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i Se entero Vd.

noticia?

Nosotros no nos planteamos a diario el
lanzamiento de un nuevo modelo de
amplificador. Por eso, el A100 es algo muy
especial. Lo hemos disenado pensando
en Vd. Con todas esas prestaciones que
Vd. necesita. Y con una distorsion inferior
a 0,1 % en toda la gama de frecuencias
y a toda su potencia de salida.

Realmente, hemos rebasado nuestras
propias metas, logrando que la distorsion
sea solamente del 0,03 % desde 20 Hz
a 20 KHz a una potencia de 50 + 50 watios
a 8 ohmios.

En realidad, estas soberbias
caracteristicas no lo serian si Vd. no
pudiese beneficiarse de ellas.

Ahora, con el A100 Vd. podra
disfrutarlas. Tendra a su alcance todas las
prestaciones y controles que Vd. necesita.

Ademas, tanto el filtro como los
controles de tonalidad se pueden anular

BRITISH=ESHIGH-FIDELITY

4 =REAOE

cde nuestra buena

fisl g

completamente; también se puede ajustar
la senal de entrada para permitir la
utilizacion de la mas variada gama de
capsulas en su giradiscos.

Estas son las caracteristicas mas
importantes, pero posee muchas mas, que
lo distinguen claramente.

; Por que no pide una demostracion
a uno de los distribuidores de Rogers?

Probablemente no lo encontrara a la
vuelta de la esquina, debido a la
minuciosidad con que seleccionamos
nuestros distribuidores, que es la
misma que utilizamos a la hora de disenar
y tabricar nuestros aparatos.

- Pero con esa demostracion, Vd. oira la
diferencia.

i Y eso es lo que cuenta!

S1 Vd. lo desea, también le remitiremos
muy gustosos una detallada informacion
tecnica. Solicitela a

@ TCA TECNICAS AUDIO, S.A.

Fernandez de la Hoz, n° 70 :: MADRID-3
Teléfonos: 442 26 11 - 442 26 56
Telex 45287 - TCAU
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EDITORIAL

TEMA OBLIGADO:

| Conscientes siempre de la incuestionable importancia que la

" educacion musical tiene para la sociedad espafiola en el drea de la
‘Cultura, muchas han 5icfo las oportunidades en las que hemos
traido a nuestras paginas opinion autorizada sobre Ci‘a materia,

Sincluso la nuestra propia en varios editoriales. Concretamente, en
iunio de 1975, ya mediado el plazo marcado para la total puesta en
marcha de la Ley General de Educacion, sefialdbamos el no haber
sido atin iniciada la educaciéon musical establecida por dicha Ley en
la EGB, precisamente por la carencia, por aquellas fechas, de una
planificacion adecuada, a la par que clamdbamos por la inmediata
puesta en prdctica del tema y propugnando por que se contase
“ton las opiniones mas cualificadas que pudieran garantizar su
elaboracion mas satisfactoria.

Traemos la referencia en oportunidad de la reciente promul-
gacion de la Orden ministerial de 17 de enero de 1981 (B.O.E. de
21 de enero), por la que se renuevan los programas de las
ensefianzas para Preescolar y EGB, disposicion obviamente tras-
gental para el mundo de la Mdusica, al sefialar un programa de
educacion obligatorio para todos los Centros y profesores del
Estado espaiol —excepcion hecha de los entes autonomicos que
establezcan los suyos propios—, y determinar niveles basicos que
deberin ser superados obligatoriamente por toda la poblacion

€scolar, que a su vez son vinculantes a efectos de edicion de textos
y de material escolar.

Realizado por experto en la materia, para tratar de paliar el
“escaso eco que —al menos en la parte que nos afecta— la
Mdisposicion ha merecido en los medios generales de informacion,

publicamos en este nimero un estudio en el que se contempla en
profundidad esta renovacion de programas y sus caracteristicas
estructurales, y desde este editorial tenemos el deber de expresar
“huestra coincidencia con la conclusion a que llega nuestro cola-
* borador, refrenddndola y manifestando a la vez nuestra perpleji-
dad, nuestra extraneza ante la discrepancia existente entre 10s
~Criterios reiteradas veces expuestos por la Direccion General de
EGB, que quiere unos programas precisos, bien definidos, cohe-
fentes y sistematicos, y los que hayan podido presidir la elabora-
ion del programa musical a que nos venimos refiriendo.

. Porello, cabe preguntarse: ;quiénes han elaborado este pro-
grama, a quiénes se ha consultado?... Segin la propia Direccion
Leneral, en los grupos. de trabajo de la renovacién de programas
{han participado fundamentalmente maestros y profesores en
Situacion de servicio activo, especialistas, cientificos para las diver-
%as dreas, pedagogos, psicologos y técnicos del Ministerio de
Educaciénn. Sin embargo, los incongruentes resultados nos hacen

( ﬂ|n5|derar que no puede haber sido asi, al menos en lo que afecta
4 1a parte musical.

L Eﬂgigita, pues, evidente que la realizacion :_:ie estos programas
e fﬂm?ﬁ;;:a! no es acertada, consecuencia prlmp{d!almEntE
gran fallo cometido, que radica, a nuestro juicio, en la
ausencia de aquel factor que ya puntualizibamos y pediamos en
~1975: 1a cualificacién de quienes elaborasen esos programas, y que
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desde aqui y ahora, de una vez por todas, volvemos a pedir, para
que, EncIa medida de lo posible, y por si aiin se llegara a tiempo,

ueda lograrse la idoneidad plena en los que restan por realizarse:
os correspondientes a los Ciclos Medio y Superior, que han de ser
sancionados en fechas bastantes proximas, concretamente, la del
préximo 30 de abril para los del Ciclo Medio.

Mas, tras estas reflexiones, permitdsenos exponer también
otras complementarias y oportunas consideraciones, ya que resul-
tarfa ingenuo pensar que el panorama de la educaciéon musical de
Espaiia va cambiar por el simple hecho de la puesta en marcha de
unos programas —sin dejar de reconocer que es un paso impor-
tante—, incluso dando por supuesto que su realizacion hubiera
sido presidida por las mayores cotas de acierto.

Es coincidente el sentir de todos —y asi lo hemos expuesto
siempre— en que la permanente crisis musical que la sociedad
espanola padece en todas y cada una de sus multiples vertientes
estd asentada en la tan repetida general ausencia de la educacion
musical que siempre ha sufrido nuestro pueblo, y que la uUnica
esperanza de llegar a superar dicha crisis solamente sera posible si
se logra llevar a cabo una auténtica politica de educacion en esa
especialidad, a todos los niveles, pero fundamentalmente, muy en
serio y con el mayor énfasis, desde los mads inferiores, con una
planificacién veintefial, minimo necesario para conseguir una
estabilizacion de la educacion y de la vida musical de nuestra
sociedad como un hecho natural y segin lo estd hov en los
llamados paises desarrollados. Y causa fundamental para con-
seguir tales etectos habra de serlo sin genero alguno de dudas una
acertada planificacion educativa musical, pero con programacio-
nes acompafadas de planteamientos que, como cuestion prima-
ria, cuenten con equipos de educadores altamente preparados en
todas las dreas de la Cultura, y sin que suponga excepcion la de la
especialidad musical. ;De qué serviria una programacion ideal,
incluso con un horario adecuado (no conseguido, por cierto, en la
que acaba de aprobarse), si la formaciéon musical de los educado-
res —como habitualmente sucede en un vasto sector de los
maestros actualmente en ejercicio, y salvando muy honrosas ex-
cepciones— padece un alto grado de carencia, y el sector del
musico profesional, que la posee por titulacion, no tiene acceso al
ejercicio de la pedagogia escolar por falta de planificacion o de
presupuesto?... '

El tema de la crisis de la educacién musical que sufrimos en
nuestro pafs ciertamente es rancio, y sin solucionarla no dejaran
de serlo tampoco tantos otros apuntados ultimamente aqui, en
nuestros editoriales: Conservatorios, Orquestas, Opera, Audito-
rios... Es vital, pues, que por nuestras autoridades culturales, con
voluntad comun de superarla, se aborde con la méxima seriedad la
puesta en marcha de esa tan deseada como necesaria politica
educativa en el campo de la Musica. Sélo asi podra erradicarse el
analfabetismo musical que sufre nuestro puegln, para que algun
dia la Musica llegue a interesarle a los mismos o mayores niveles
que otras materias, y tenga fe —él y sus representantes en las
Camaras— en la rentabilidad de cuantas inversiones presupuesta-
rias deban hacerse en favor de su mas ambicioso desarrollo.

REEAMAD= 5
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QUERIDO FEDERICO:

Te [uiste cOomMo deseabas, de 1mproviso, en tu casa, sin tumultos
4 la vez aceptado y sorprendido por tu muerte. Apenas
an mes antes habias pmnp;u_'ticln tzli mesa v la de mi f:nni]iu._ en
Wadrid; y mi hija El::*nu, de cinco anos de edad, que es el «mensajero
alido» de nuestra mhul_ te habia canturreado una cancion ini_;mu]
Que tiene por protagonista a un l;ll_ Federico. Ta te retas tln*m'n‘du, y
Bor una extrana asociacion de l[it‘:jﬁ. pt*m;{hu vo en tu viudez
Solongada, desde hacia casi treinta anos. Habias peregrinado como
Seolito a Bayreuth en 1953, ain con el dolor en los ojos, en la
Bilabra v en los f;ueﬁn.‘a. [.loraste alli al escuchar la despedida de
“dVotan» v «Brunilda» en las voces de Hans Hotter y Martha Modl.
Tu perseverancia en tu catarsts hizo que nos conoci¢ramos en 1962,
aando vo era tramoyista de pacoulla y acudias a felicitar a
Victoria de los Angeles—lirica «Elisabeth»— en compania de tu hija
Terc v de los matrimonios Cantin y Tornc.
| Tras los ripios, de sobremesa algunos comentarios sobre la
Siuacion politica y economica, y en seguida a lo nuestro: los
“programas de Pro Musica en la primavera de 1981, tus viajes
Srevistos a Munich y a Salzburgo, la posibilidad de coincidir este
5o nuevamente en Bayreuth —disipadas en parte las pesadillas de
4 desmitificacion— y la audicion de «bocados» exquisitos: cosas del
Tristin bayreuthiano de Jochum: Martha Modl en ¢l también
“Bavreuthiano Tristan de Karajan; el «Rosenkavalier» muniqués de
ﬁppt*t‘lﬁhtlﬁ{‘h —tu obra definitivamente favorita— en compara-
‘n sensible con las grabaciones «legales» de Erich Kleiber vy
erbert von Karajan...; y, al final, la magica frase de «tu» «kva»,
isabeth Griimmer, al coronar al «Walther» con el melable tr¢-
olo: «Nadie como tu...».
Si esta tarde estuvieras aqui, conmigo, la dimision de Adollo
yarez, la tejerada y la aventura del nuevo y melomano presidente
| Gobierno habria prolongado algunas logicas demandas tuyas
bre mi decisién, tomada hace varios meses y hoy cristalizada, de
jar la subdireccion de RITMO y renunciar a la responsabilidad de
pstener la linea editorial que se ha prolongado en la Revista desde
gncro de 1977 hasta el primer numero de 1981. Sabes que yo
llimentaba la ilusién de llegar a 1983, para dedicar «logicamente» a
¥agner —mi particular mania dentro de mi generalizada meloma-
ja— un namero extraordinario «comm'il faut». Pero también
fabes que desde julio pasado la suerte estaba echada, porque RIT-
MO se ha hecho siempre gracias al estuerzo desmesurado de muy
bcas personas, v al no poder yo continuar mi actividad de destajista
por causas profesionales—, era inconveniente y hasta inutil ali-

i demoras,

/

mentar ilusiones poco realistas. EI cambio debe producirse en el
Momento oportuno, v sinceramente, creo que ¢ste es uno de esos
momentos crucilales.

Recordarias que llegué a RITMO justamente cuando se miciaba
la transicion politica. Desde el principio vi claro que, en esa
circunstancia, la razon de ser de esta Revista casi cincuentenaria
debia hacerse fuerte en su especializacion e independencia. Si en
algo habia de signiflicarse RITMQO, ese algo debia ser mas que nunca
la Musica v su devocion. Con ideas buenas, medianas vy malas; con
aciertos v errores, procuré dirigir el esfuerzo de la Redaccion a esta
meta: crear un entrelazado de relaciones con los musicos vocacio-
nales v con los aficionados. con los enamorados de la Musica. El
«Correo de Ritmo» es hov la cabal expresion de que ese objetivo se
ha alcanzado. Alguien me dijo muy al principio: «No te preocupes:
si no llegan cartas, las escribiremos nosotros». Afortunadamente, no
ha sido necesario acudir a tan cuestionable procedimiento. Nos han
sobrado las consultas, las adhesiones, las puntualizaciones, las
discrepancias «constructivas» y hasta las airadas o de ruptura. En
estos anos, creo que es justo reconocer que RITMO alcanzo su
cincuenta aniversario en un clima de libertad, renovacion e inquie-
tud que contrasta con la atonia, la confusion o el sensacionalismo de
muchas publicaciones. Pocos nombres dejaron la Revista. De estos
pocos, la mayoria por inevitables razones profesionales: contados
fueron los casos de incompatibilidad o disonancia. A veces, no es
soportable la independencia critica ejercida con todas las consecuen-
cias. Pero uno de los legitimos orgullos de esta etapa ha sido la
incorporacion nutrida de nuevas voces y entusiasmos, que ahora
quiero, precisamente, resumir o simbolizar en la constitucion de la
Redaccion de Barcelona, que va habia ganado tu sincero aprecio v
en el de otros numerosos aficionados catalanes.

RITMO-Institucién ha perdurado cincuenta afios mas alla de
las circunstancias v las personas. Avizorante hoy desde la tercera
ceneracion dentro de la unidad en el destino familiar que la senala
desde el inicial v casi mitico 1929, pronto vamos a escuchar la voz de
una Redaccion de nuevo ilusionada v, probablemente, mas pro-
fesional que la que yo tuve el honor —y hasta el placer— de
«domesticar» a lo Saint—Exupéry. Solo me queda desear a esta
Redaccion que no le falte un —o muchos— Federico Marimon,
como (u, atento a consultar la Revista para programar sus viajes
musicales o para compulsar un grado de discrepancia. Hasta siem-
pre, querido Federico, con mi afloranza y todo mi afecto.

ANGEL.-F. MAYO.

']

)  Federico Marimén Grifell fallecio
repentinamente en la noche del 29 al 30
de diciembre de 1980. Burgués. Abo-
gado. Fabricante. Banquero. De la de-
recha civilizada de toda la vida. No sé se
nacio en la misma Barcelona, pero cla-
ramente barcelonés por lo fino. Proéxi-
mo a Francia. Cercano a Italia. Ena-
morado de Centroeuropa. Espafiol sin
condiciones ni reticencia. En posesion
de virtudes caracteristicas de la buena
gegte catalana: inteligente, sentido co-
mun y discrecion. Y aficionado al la
Misica, lo que se dice un gran aficio-
nado, con actividades de organizacion
musical en algin momento de su vida y
permanente militancia entre el publico.
Desde 1953, figura familiar en los Festi-
vales de Bayreuth, Munich y Salzburgo.
Formaba alli grupo testimonial con An-
tonio Rosell, Antonio Cantin y el inolvi-
dable Teodoro Torné, que con Cantin
fuera largos afios animador del Junior
Club de Barcelona. Fundador de Pro
Misica y uno de los promotores de la
visita de las huestes de Bayreuth al Liceo
en 1955. Depositario desde entonces —

por supuesto, en el Banco— de algun
importantisimo manuscrito de Wagner,
confiado a él por Winifred hasta 1966,
ignoro por qué razones, aunque asisti a
la conversacién en cuyo transcurso la
nuera del autor de Tristdn solicito la
devolucién y agradecié a Federico Mari-
moén su ayuda. «Jubilado» voluntaria-
mente al sentir disminuir sus facultades
fisicas, intensificé sus viajes musicales.
Le envidié mucho por el Monteverdi de
Ziirich, por el Palestrina pfitzneriano de
Munich, por el Parsifal karajaniano de
Salzburgo; pero me traia puntualemen-
te un ejemplar de los programas, y mas
de una ilustracion en RITMO tiene este
origen. Fuimos, somos, amigos, verda-
deros amigos; pese a las diferencias de
edad, economia y talento. Nos unio el
comun e insobornable amor a la Musi-
ca. No me falto su consejo, y mi activi-
dad en RITMO siempre tuvo presente a
Federico Marimén como ejemplo de
uno de los sectores de aficionados a los
que quise hacer atractiva nuestra vete-
rana publicacion. Mas de una vez calcu-
|é entrevistarlo en toda regla; pero desis-

ti invariablemente al pensar que su sen-
tido de la discrecion privaria al lector de
sus mejores y mas sabrosas confidencias
musicales. Un deshonesto demonio me
tentaba en ocasiones para tomar en cin-
ta magnética sus recuerdos y confiden-
cias; pero yo no soy un profesional de la
informacién, me encontraba de su lado,
y al fin y al cabo éramos dos amigos
conversando para nuestro intimo dis-
frute. Posiblemente en 1983, al conme-
morar el centenario de la muerte de
Wagner, Federico Marimodn nos hubiera
relatado, por amistad, de las luces y
sombras de la penultima Barcelona wag-
neriana. Ya no podra ser en este mundo.
Mis el tiempo, que para Hofmannstahl,
en boca de la «Mariscalay, «también es
una criatura del Padre que nos ha crea-
do a todosy», jugara al fin su inaplazable
baza; y su triunfo quiza signifique el
reencuentro en el «resonante todo» de
«Isolda», donde la Palabra deviene en
Musica, y la Musica en panteistico de-

miurgo. —A.-F.M.
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CARTAS

Tarrasa, 22 de enero de 1981

Senores:

En primer lugar debo felicitarles por su la-
bor, tan encomiable, en propagar cultura por
todo este pafs, que falta nos hace.

Soy un asiduo lector de su Revista, que tengo
veintitn afos, y aparte de mi trabajo diario
canto en una coral de esta ciudad, por lo que
frecuentemente salimos por esos mundos de ahi
a «desfacer entuertos» y deleitar al auditorio.

Comprendo, cuando entrevistan ustedes a al-
gin cantante, las dificultades extremas de in-
terpretacién, afinacién, diccién, etc., ya que lo
sé por propia experiencia.

Creo que la musica es, como dijo el profe-
sor David D. Boyden en su libro Introduccién
a la musica, refiriéndose al apartado de que
«tomar parte en una interpretacién suele ser
fuente de gratificaciones y placeres insospecha-
dos, que sélo pueden apreciar los que alguna
vez lo han experimentado», y es cierto. No se
trata tan sélo de educar con virtuosismo el
ofdo, sino de ser participes de una obra y de
su ejecucion.

A mi me es mucho mas facil entender una
obra coral y ofr todas sus voces, debido a que
yo también canto en una agrupacién parecida,
y sé extraer en su contexto la armonia que en-
cierran las voces, toda vez, digo, porque soy
actor de esa obra.

Sus criticas estdn bastante acertadas, pero
siempre hay que ser comedidos, en muchos as-
pectos, pues quizds a veces se desprende una
cierta tolerancia por tal o cual interpretacion
que, a lo sumo, es légica, debido a que quien
lo comenta es un ser humano y no Dios, o el
autor; pero, en resultas de todo ello, es bas-
tante equilibrado.

Sélo me resta desearles mucho éxito, y gra-
cias por leer esta carta—JUAN FRANCISCO
MARTOS PARRA.

Barcelona, 5 de febrero de 1981

Sefior director de Revista RITMO.
MADRID.

Muy sefior mio:

Como suscriptor de su Revista, le agradeceria,
si fuera posible, la insercién en la seccién «Car-
tas» de la misma de mi peticion. Deseo hacer-
me una coleccién, por periodos cronoldgicos de
tiempo, de interpretaciones tomadas en directo
de actuaciones del tenor José Carreras en los
diferentes teatros nacionales y extranjeros en
los que ha actuado. Si algin lector posee ma-
terial tomado en vivo de cualquiera de estas
actuaciones, le agradeceré se ponga en contac-
to conmigo, para empezar nuestro posible inter-
cambio, ya que yo soy poseedor de bastantes
de sus actuaciones en Espafna y, sobre todo y
lamentablemente, fuera de ella.

Con gracias anticipadas, quedo su atto. s. s.
JORGE SOSPEDRA.

Mis sefias: Calle de Sants, 59. Barcelona-14.—

Vigo, 6 de enero de 1981

Senor director:

Como no estd en mi &nimo robarles dema-
siado espacio, paso, sin mayores preambulos,
a formularles algunas preguntas cuya respuesta
les agradezco de antemano:

— ;Cuél es la direccién de la Sociedad Jas-
cha Horenstein?

- Sé que Deutsche Grammophon publicé

hace algin tiempo un &lbum conmemorativo
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del aniversario de Hans Werner Henze, y que
también Decca posee alguna grabacién de este
compositor; pero quisiera saber si existe algu-
na otra y en dénde estd publicada, en su caso.

— ¢ Estdn reeditadas en alguna parte las gra-
baciones Vox de los primitivos Meistersinger
de Kempe y otras O6peras que la Casa habia
publicado hace anos?

— ;Se puede conseguir en algin pafs la gra-
bacién de la 11." sinfonia de Shostakovitch por
André Cluytens?

Reiterandoles mi agradecimiento, queda suyo.
JORGE GONZALEZ RODRIGUEZ.

RESPUESTA

1. No conocemos seiias de ninguna Socie-
dad dedicada a Jascha Horenstein.

2. Practicamente, toda |la obra de Henze ha
sido editada por Deutsche Grammophon. Las
grabaciones de Decca a que usted se refiere en-
tendemos cue son anteriores a los afnos sesenta.
No conocemos otras interpretaciones de Henze
en sellos discograficos distintos de los indicados.

3. Si, EMI los ha publicado en «casi» toda
Europa entre 1979 y 1980. Tendria que acla-
rarnos a qué otras dperas se refiere.

4. Puede usted obtenerla en cualquier buen
comercio francés.—LA REDACCION.

Granada, noviembre 1980

Revista RITMO.
Muy sefiores mios:

Les agradeceria me informasen sobre las ver-
siones (si las hubiese) de la obra completa de
Chopin, asi como de la calidad musical y de
grabacién que les merecen dichas grabaciones.

Agradeciéndoles de antemano su amabilidad,
aprovecho |a ocasién para felicitarles por la es-
pecializada linea de su Revista.

Atentamente le saluda,

JOSE MANUEL JIMENEZ AYLLON

RESPUESTA

A propdsito de su consulta sobre la existen-
cia de ediciones completas de la obra de Chopin,
le informamos que como integral sélo existe la
Edicidn' Nacional Polaca de toda su obra. La
grabacién no es de gran calidad, ni mucho
menos.

También existen dos grandes antologias:

— Rubinstein (RCA), de gran interés, que de
vez en cuando se importa.

— Harasiewitz (Philips), de interés mucho me-
nor, que si se puede encontrar en Espana.

Quedamos a su disposicién.—Por la Redac-
cién, SANTIAGO MARTIN.

Madrid, a 7 de enero de 1981

Revista RITMO.
Madrid-34.

Muy senores mios:

Les agradeceria me informaran scbre las si-
guientes obras de W. A. Mozart:

1.° ;Existe alguna grabacién completa de la
cantata Die Schuldigkeit des ersten gebotes,
KV-35 (La Obligacién del Primer Mandamien-
to)? Sdélo he encontrado algunas arias sueltas
de la primera parte, que es la que compuso
Mozart. Si existiera, jdénde podria adquirirla?

2° ;Existe igualmente alguna grabacién de
la Grabmusik, KV-42 (Cantata de Pasién)?

3° De la épera La Finta Semplice, KV-51
tengo la grabacién histérica de B. Paungartner,
pero no incluye los recitativos. jExiste alguna
grabacién completa? ;Ddénde adquirirla en su
caso?

4° Las bperas Ascanio in Alba e Il Sogno di
Scipione creo que fueron grabadas por Basf y

DG en ediciones anteriores de la Semana y,
zart, de Salzburgo. ¢Serfa posible ﬂdE]uirirla,
hoy? De hecho, en Londres y Paris no pudier,
darme noticias.

5° ¢Existe alguna grabacién de Apolls 1
Hyacinthus, KV-38 que pueda adquirirse?

Muy agradecido de antemano.
Atentamente.—LUIS ALBA MEDINILLA.

RESPUESTA

— XV 35: La Mozarteum pretende publicy),
este afo, con direccién de Sawallisch, segy;
versiéon dada a conocer en 1979. i

— KV 42: La grabard Claudio Abbado con |,
cia Popp, para Deutsche Grammophon, |
vez este mismo ano. |

— KV 51: No existe otra versién por el mp |
mento.

— Este afio pasado ya existian en Londres ¢
Paris ejemplares del Sogno, dirigida por Ha
ger, Deustche Grammophon. Este sello 3
quirié las grabaciones de las éperas juve
les de Mozart que Hager grabdé para Baf
y ya las ha publicado todas, incluso el 4| =
canio. |

— KV 38: Precisamente se ha empezado a g |
bar este mes de enero, dirigida por Hage,
con Auger, Mathis, Schmidt, Schwarz y Rl
fe-Johnson.

Quedamos a su disposicién.—LA REDACCION. |

Mondvar, 13 de enero de 1981\-[

Sefor director de RITMO. |

Estimado sefior: :

Mucho le agradeceria me informase sobre dos
obras que pronto me gustaria adquirir, ya que
estoy interesado en su adquisicion.

Tales obras son las siguientes: |

— Concierto para piano y orquesta en SiE
bemol, de Tchaikowsky.
— Los Planetas, de Holts.

Para ello, si fuese muy amable, quisiera me
dijera qué versiones existen en Espana; es de
cir, qué mejor versién, a su parecer, para {0
poder adquirirlas.

En espera de sus noticias, déndole las gre
cias anticipadamente, reciba un cordial salud,

Atentamente. ADOLFO GARCIA FALCO. f

RESPUESTA

Estimado sefior: Pasamos a informarle sobr
las obras que usted nos consulta, segin nuestt

criterio:

__ Concierto para piano, de Chaikovsky:

Horowitz-Toscanini para RCA. Se puede e
contrar en Espaiia, de importacién. El sonid
no es malo, teniendo en cuenta la época, pen
no es moderno.

Gilels-Reiner para RCA.

Berman-Karajan para Deutsche Grammophon

Pero si usted tiene algin amigo en Estadds
Unidos, pidale que le envie la versién Horowite
Szell, que se grabé para su publicacion, pert
que problemas contractuales impidieron apar
ciera en el mercado. Sin embargo, los piratd
con su filantropia y sentido comercial, la die
ron a conocer a su manera. Esta si que es [
versién de referencia, aunque las otras no sd
ninguna tonteria.

— Los Planetas:

Acabamos de darle un premio como mejo
produccién en serie econémica a la version ¢
Bernstein (CBS). Es tal vezx la mejor, aung®
existen otras versiones interesantes: Steinbeft
(Deutsche Grammophon).

Haitink (Philips, descatalogada hace tres ¢
cuatro anos).

Previn (EMI).

Quedamos a su disposicién.—Por la Red¢S
cién, SANTIAGO MARTIN. |
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VES

Por ENRIQUE MARTINEZ MIURA

B

e

loen \CIANO CHARLES IVES. QUEDA LEJOS LA CREACION MUSICAL, PERO SE
la:88ERCA EL REDESCUBRIMIENTO DE UN GRAN COMPOSITOR, A PUNTO DE APU-
| RARSE LA «LARGA NOCHE= DE SU MUSICA.

|A DOBLE VIDA DE

UNA PATERNIDAD MUSICALMENTE «RESPONSABLE»

Charles Ives es considerado actualmente como el primero y mas
genuino representante de la creacién musical norteamericana, autén-
tico «pionero» de muchas de las vanguardias actuales o pasadas.
En su obra pueden encontrarse polirritmos, politonalidad, ejecucion
simultdnea de piezas distintas, aspectos espaciales, cierto grado
de aleatoriedad, ingenuismo y otros muchos procedimientos que
se adelantaron a los de Schénberg, Strawinsky o Bartok. El descu-
brimiento y reconocimiento de este «genio olvidado» se realiza tan
s6lo después de la segunda guerra mundial, y ain queda mucha
labor por realizar en el conocimiento de ciertas parcelas de su
obra, ain hay que llevar a cabo importantes estudios sobre los ma-

nuscritos originales, en los que es frecuente encontrar diferentes
escrituras de una misma obra.

Charles Edward Ives nacié en Danbury, Connecticut, el 20 de
octubre de 1874, en un ambiente provinciano, aunque al mismo tiem-
po fuera altamente estimulante. Su padre, George lves, era director
de banda —durante la guerra civil lo fue del primer regimiento de
artilleria pesada de Connecticut, banda considerada como una de
las mejores entre las militares—, y tocaba una amplia gama de ins-
trumentos: corneta, violin, piano y dérgano. Pero lo que caracteriza-
ba a George Ives era su constante inquietud investigadora, aspecto
que habria de influir hondamente en su hijo Charles, que ya nunca
se dejaria llevar por lo convencional. En muchos sentidos puede
decirse que Charles Ives compuso la musica que no escribié su
padre, quien, a pesar de sus mliltiples actividades e intereses mu-
sicales, 0 quiza por ello, nunca fue compositor. Ives toma muy tem-
prano contacto con la mdsica, y en su iniciacién pronto incluye su
padre procedimientos poco «ortodoxos»: cantar en tonalidad distin-
ta a la del acompanamiento pianistico, entonar escalas en cuartos
de tono, simultanear piezas... Todo ello se vera posteriormente in-
cluido en su obra; pero, contra lo que pudiera pensarse, la forma-
cion musical de Ives no se basa solamente en estas «originalida-
des», sino también en el estudio serio y continuo de la armonia,
el contrapunto y la obra de Bach.

En 1894 ingresa Ives en Yale, donde va a tener el primer choque
con el rigido academicismo que impera. En esta ocasion la tradi-
cion germéanica de segunda mano la encarna el profesor Horatio
Parker (1). Cuando Yves llega a Yale toca notablemente el 6rgano,
que ha estudiado desde los trece anos, y ha compuesto ya algunas
obras para este instrumento: una sonata roméntica y claramente
adscribible al estilo mendelssohniano, y también las dos primeras
obras que comienzan a apuntar su estilo propio y a desbordar las
reglas: Preludio y Postludio e Interludio. Al poco de ingresar en
Yale muere George lves. Este hecho agudiza notoriamente los ex-
tremos de la comparacion entre el poco imaginativo Parker y su
propio padre: El mismo Charles comenta: «El curso de Parker me
hacia sentir cada vez mas cuan maravillosos eran la base y el punto
de partida que sobre musica me habia dado papa. Parker era un
compositor, y papa no; pero desde cualquier punto de vista tenia
yO que reconocer que papa era muy superior», De la época de su
graduaciéon en Yale data la Primera Sinfonia, redactada entre agos-
to de 1897 y mayo de 1898. Para que Parker aceptase el trabajo
lves hubo de reescribir el primer movimiento, cuyo primer tema
discurria hasta por ocho tonalidades distintas, reconduciéndolo a
un Re menor mucho mas firme. También se vio obligado a realizar
cambios en el movimiento final. Naturalmente, Ives siempre prefi-
rio la redaccion original. En la Primera Sinfonia es dificil recono-
cer un lenguaje completamente ivesiano; en ella ain se escuchan
ecos de Brahms, Dvorak y César Franck. Tras la graduacién lves
actiua como organista y director de coros en algunas iglesias, como
la Primera iglesia presbiteriana de Bloomfield, New Jersey, o la
iglesia presbiteriana central, en Nueva York. Asimismo lves intenta
dar a conocer algunos de sus trabajos como compositor. Al parecer,
la primera interpretacion publica de una obra de Ives data de tan
temprana fecha como 1888, cuando nuestro mitsico tiene tan sélo
trece afos; se trata de la ejecucion de Holydays Quicksteps, que
tuvo lugar en su natal Danbury. En 1894 se escucha Song for Har-
vest Season, para voz, cornetin, trombdn y drgano, que posee la
singularidad de que cada una de las partes estd escrita en tonali-
dad diferente. La audicién se convirti6 en un escandalo maytsculo,
como, por otra parte, no deja de ser comprensible, si se tiene en
cuenta la fecha y el ambiente en que se dio la interpretacion.

(1) Horatio Parker (1863-1919), organista y compositor norteamericano. Profesor
del Conservatorio de Nueva York y de Yale desde 1894. Dirigié la Orquesta de
Nueva York en 1901. Compuso obras teatrales y religiosas, una sinfonia. obras
para Organo y para piano. -
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Hasta 1902 se escuchan algunas canciones, como Bells of Yale, y
en abril de este afo se estrena la cantata The Celestial Country,
en la iglesia presbiteriana central de Nueva York; |la obra es reci-
bida con criticas moderadamente favorables.

MUSICO Y «BUSINESS-MAN»

Poco tiempo después de dejar Yale, va madurando Ives la idea
de optar por un trabajo que le asegure econdmicamente el futuro,
y se decide por entrar en un negocio de seguros. En 1899 conoce
al que sera su amigo mas constante, Julian S. Myrick, con quien
fundara, a comienzos de 1907, la agencia de contratacion lves & My-
rick, que trabajara para la Washington Life Insurance Company.
En el terreno de los negocios Ives obtendra éxitos resonantes, in-
novando también en esta actividad: algunos de sus procedimientos
se han generalizado y continGan vigentes en la actualidad. Cuando
se retira de la agencia, en 1930, ésta es una de las mas importan-
tes del pais en cuanto al monto en délares de las pédlizas contra-
tadas.

;Por qué se decidi6 Charles Ives a llevar esta doble vida? Ata-
reado hombre de negocios de dia y compositor nocturno y de fin
de semana. No hay duda que lves buscaba la seguridad. Por pro-
saico que pueda a veces parecer, no deja de ser cierto que pensaba
en fundar una familia (se casara con Harmony Twichell, el 9 de
junio de 1908; la pareja adoptarda a Edith Osborne en 1915), y sabia
que un compositor con sus ideas dificilmente podria conseguir in-
gresos suficientes. También pudieron influir el casi constante re-
chazo de las obras que habia logrado ejecutar, o el que su propio
padre dejase la muisica, muy poco antes de morir, para obtener un
puesto en un banco. De lo primero sabemos, por el testimonio de
sus sobrinos Chester y Bigelow (2), que la reaccion del publico
ante su obra no era a lves tan indiferente como él mismo pretendia
hacer creer. No puede caber duda de la influencia del ejemplo de
su padre: Ives lo idolatraba, y siguid su camino en esto y tantas
otras cosas. Estas motivaciones son bien ciertas, pero también ha
de haber algo mas hondo y al mismo tiempo mas definidamente
musical en tan trascendente decision. En efecto, Ives ya habia op-
tado por el tipo de musica que queria producir, y su decision le
deja las manos libres: que su obra se interprete o no, pasa a se-
gundo plano; su musica va a ser, ante todo, «musica de la idea».

Entre los anos 1906 y 1916 Ives es un torrente de actividad. En
este periodo coinciden la mas completa dedicacion a los negocios
y la creacion musical mas fecunda. Ven la luz |la Sinfonia «Holy-
days» (1912-13), |la Cuarta Sinfonia (1909-16), un gran nimero de
Canciones (3), incluida una indiscutible obra maestra: General Wil-
liam Booth's entrance into Heaven (1914), Three Places in New En-
gland (1906-14), la Segunda Serie orquestal (1912-15), la redaccion
definitiva de las Sonatas para violin y piano Segunda (1903-10) y
Tercera (1902-14), la completa escritura de |la Cuarta (1914-15) y el
Segundo Cuarteto para cuerda (1907-13).

Antes de llegar a la década de los veinte lves ha dejado, prac-
ticamente, de componer y de intentar difundir su obra. La gran gue-
rra ha supuesto un choque terrible para el sincero pacifista que
es lves. En 1918 sufre un serio ataque al corazon. A partir de este
momento componer se ha vuelto imposible, el propio Ives lo reco-
noce: «...se me han acabado las ideas...». Después de 1918 tan
solo escribe algunas, pocas, canciones. Quedaran incabadas la Ter-
cera Serie orquestal, |a Tercera Sonata para piano y la Universe
Symphony. En los casi treinta y seis anos que faltan hasta su muer-
te Ilves corrige incansablemente sus manuscritos. También escribe
lo mismo folletos con instrucciones para los agentes de seguros
que articulos politicos: La mayoria, Sobre una vigésima enmienda,
o intentos de tipo literario, relatos, alguna obra de teatro. Edita,
por su cuenta, el volumen 114 Songs (1922), donde pueden encon-
trarse todo tipo de canciones, desde lo popular a lo experimental.
Aunque con cierto retraso, Aaron Copland destacé la importancia
de la colecciéon (4). En las mismas condiciones da a la imprenta
la Sonata «Concord» y los ensayos que debian precederle (5), Es-
says before a sonate. En estos escritos puede encontrarse la opi-
nion despreciativa que merece a Ives la musica «facil» de Haydn
y Mozart, la «falsedad» de Wagner, o la «incoherencia» de Tchai-
kovsky; y también la admiracién que siente, en cambio, por la «fuer-
za y honda verdad» de Bach, Beethoveny Brahms.

EL IDEALISMO DE IVES

Ante el hecho compositivo lves adopta una postura idealista.
Quiere escribir MUSICA y no tonalidades o relaciones de acordes.
La tonalidad, para Ives, no es algo totalmente asumible o total-
mente rechazable, menos aldn en forma aprioristica. lves incorpora
audazmente la disonancia: «La disonancia se encuentra en dispo-

(2) Charles Ives en el recuerdo. Vivian Perlis. Edisar, Buenos Aires, 1977.

(3) Las 114 Canciones que editara el propio Ives son, aproximadamente, la
mitad de las que compuso. Hay un hermoso disco de Fischer-Dieskau y Michael
Ponti (DG 2530 696) —no editado aun en Espana— que, pese a lo exiguo de la
muestra —19 canciones—, nos ofrece una panoramica del quehacer del musico
americano en este campo.

{4) Aaron Copland: One Hundred and Fourteen Songs. «Modern Music», enero-
febrero 1934.

(5) Por su extension, los Essays before a sonate hubieron de publicarse aparte
de la partitura de la Sonata =Concord».
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EL JOVEN CHARLES IVES, A LA EDAD DE TRECE ARNOS (1887). SU FORMACH g@
MUSICAL ESTABA ASEGURADA POR EL PADRE. LA VOCACION CREADORA{ o
ADVERTIA YA EN UNA PRIMERA OBRA, HOLIDAY QUICKSTEP. tl

"*,Jeif*-
sicién de producir belleza», dice el propio compositor. De la yi BO
zacion ivesiana de la disonancia pueden ponerse dos ejemplos, | St
ferocidad y acritud del acorde final de la Segunda Sinfonia, y| e
exuberancia y virtuosismo de escritura de todo el Segundo Cuarty B
para cuerda. La actitud de Ives es totalizadora, universalista, {#li€
mente es capaz de ordenar una multiplicidad de elementos ¢ Ml
trapuestos. Su estilo toma como punto de partida la muisica men 1€
elaborada, que le atrae muy especialmente: la musica religiof '8
teatral, de salén y baile de Danbury a finales del siglo XIX. Iy &
escribe esta musica tal y como se producia, es decir, con desi #
naciones, notas falsas, errores, flexibilidad de interpretacion, seql &
la psicologia del ejecutante. Como Ives gustaba de decir, «la m#
sica esta en la humanidad de quien la produce=». Ejemplo de la pi &
ocupacion del mdsico americano por la correcta plasmacion de i
«notas falsas» que ha escrito en este mensaje a su copisi$
«iSr. Price, no trate de mejorar las cosas! Todas las notas equif %€
cadas son correctas». Otra de las caracteristicas de la obra ii %
siana es la abundancia de citas; casi todos sus temas parteno
una cita mas o menos enmascarada, que lo suele ser de algn ¥
cancion popular o himno famoso de la guerra civil americana 08
la Nueva Inglaterra del Gltimo tercio del siglo XIX. Sin embarg &
la cita en Ives no se limita al localismo, y toma también fragmé £
tos de Bach, Beethoven, Brahms, Dvorak y de algin autor noni &
americano como Foster. P

lves es, en un sentido muy determinado, un conservador (¢4
quiere guardar y perpetuar los recuerdos sonoros de su infanciss
La plasmacién mas auténtica de esta concreta realidad sonord ‘43
lleva a ir complejizando su lenguaje: politonalidad, caracter es
cial de la mdsica, y sobre todo una fundamental utilizacién sinés
tanea de mdltiples ritmos. Para la escritura de los ritmos que ¢
cibe tiene que utilizar compases inusuales, como 5/8, 7/8, 1li
5/4, 9/2 y hasta 6,5/2, todo ello desde fecha tan sorprendentemé
te temprana como 1890, veintitrés afos antes del estreno deél
Sacré, de Strawinsky. Otro interesante aspecto del estilo de i ge
es su constante voluntad de que el intérprete participe activament:
su musica puede reproducirse en varias formas, hay partes que P
den ser tocadas o no; en caso de haber repeticiones —cosa § g
lves odiaba—, su ndmero puede escogerse...

El mdasico que méas influyé en Charles Ives fue su propio pad
como puede comprobarse al constatar la incorporacién que real
el hijo de muchas de las investigaciones del padre: por ejﬂl.ﬂpi-
piezas para dos pianos en cuartos de tono. George lves, fascin®
con esta investigacién, construyé un extrafio aparato sobre unt
mario, con veinticuatro cuerdas de violin, afinadas a distanciat
un cuarto de tono. También le atrajo la ejecucion simulténea‘
dos o méas fragmentos escritos a distintas velocidades; George I
dispuso que dos bandas, mientras tocaban cada una algo distil
de la otra, marcharan a su encuentro desde los dos extremos opU*
tos de Danbury. En Charles Ives esto es la seccién central &
Three Places en New England, o, llevandolo hasta sus ultimas (v 8
secuencias, las hasta veinte lineas ritmicas diferentes que puedi
localizarse en la Cuarta Sinfonia.

Eﬂlﬂfﬁﬁﬂmpmw ol e



£| |éxico musical de lves es, como acabamos de ver, sumamen-
@mmp[ejn, tanto que Copland lo sitia muy cerca del caos. Pero
‘ o que hay es un orden nuevo y superior, que contem-

.-.t. tﬂl, I 2
_-. hrﬁﬂchns méas elementos. Un orden que Rudolph Reti caracteriza

i 12 expresion «polifonia de grupos» (6). ,

" En el origen del lenguaje de Ives hay también componentes ex-
sramusicales, mas concretamente Ilte_rarm_s, como Ig Id'ED!ﬂgla emer-
waniana y el lirismo de Whitman. El idealismo, casi_misticismo, que
o regna todas sus composiciones se acentda en The unanswered
ection, que plantea la eterna pregunta sobre la existencia del
A o en el mensaje de paz que hubiera expresado la nunca
3-.bad5; Universe Symphony, _cuncebida para ser interpretada, al
‘menos, por dos grupos sinfénico-corales emplazados en las cimas

‘de dos montanas.

1A LARGA NOCHE» DE LA MUSICA DE IVES

Con la visién que acabamos de perfilar de la obra de Charles
ves comprendemos que no fuera tenida en cuenta durante los anos
en que fue compuesta (aproximadamente, entre 1896 y 1916), e
incluso los afios que anteceden a la segunda guerra mundial. Es
evidente que en esta epoca el genio de lves no tiene paralelo en
Norteamérica, y que en su situacién de avanzada no se encontraba
ningtin otro compositor americano y muy pocos europeos. Sin em-
bargo, hubo una serie de licidas mentes que se interesaron por la
obra de Ives en el momento de ser creada, antes de la valoracion
oficial que comienza hacia 1939. Uno de los que se interesaron por
lves fue Gustav Mahler, quien durante su estancia en Estados Uni-

dos fue a visitar a Ives, haciéndose con una copia manuscrita de

|a Tercera Sinfonia, con la intencién de darla a conocer a su regre-

8o a Furopa. Desgraciadamente, la muerte de Mahler cercend esta
. 'posibilidad de difusion temprana de una pagina de lves. La parti-
tura de la Tercera Sinfonia, que Mahler se llevé a Europa, también
il gg ha perdido. De los musicos norteamericanos que admiraron pron-
“famente a Ives encabeza la lista Henry Cowell, auténtico paladin
_e_'}-. la causa ivesiana, desde que tuvo conocimiento de la obra de
‘yanqui de Connecticut, a mediados de los anos veinte. A Cowel
ytil pedemos considerarlo el digcipulﬂ espiritual de lves; pese a que
;| 8U obra sigue cauces propios, no duda en tomar y difundir de
ideas como el :clustenn. Henry Cowell y su esposa Sidney
e an escrito una biografia de Charles lves que sigue siendo funda-
_(mental (7). Los intérpretes se mostraron mas reacios a aceptar la
« Musica de lves, que en muchos casos roza la inejecutabilidad. Entre
e 18s que la rechazaron se encuentran Kussevitzky y Szigeti. Del otro
ioc lado, la defendié con ardor el director de orquesta Nikolas Slo-
i mimsky (8), quien estrend y programo en diversas ocasiones Three
i places in New England. Slonimsky también orquesto algunas de las
egl @nciones de lves; bajo la supervision de su autor. Cabe a Slo-
n Mimsky el honor de haber protagonizado la primera grabacion fono-
@gtéfica de una obra de Ives: la Danza del granero de Washington's
. | Birthday, que edité New Music. En su interés por la mudsica nueva,
i« @l director ruso-americano perdié, con toda seguridad, la oportuni-
yir dad de alcanzar un puesto titular en alguna de las grandes orques-
. tas. En los primeros afios de la década de los treinta dan a conocer
‘gbras de Ives: Anton Webern, en Viena; Pedro Sanjuan, en Madrid,
Amadeo Roldan, en La Habana. Su empeno no tendra continuidad
Miqué decir de Espafia?). Pero no sucede asi con la auténtica pa-
¢ 8I6n que por Ives va a sentir otro musico joven: Bernard Herrmann.
‘El director de orquesta y compositor conoce musicas de lves, por
Primera vez, a los dieciséis anos. Su actuacién pro lves sera larga
y cnntjnuada; dirigira en varias ocasiones la «Fuga» de la Cuarta
Sinfonia, y en 1937 estrenard la Segunda Sinfonia, en Londres, con
Orquesta de la BBC. En la labor compositiva de Herrmann hay
periodo que estd, indudablemente, inspirado en lves: sobre todo,

@s partituras para peliculas a finales de los treinta.

oS
i
Bl RECONOCIMIENTO

' Cuando concluye la década de los treinta se producen dos he-
os fundamentales para que la musica de Ives alcance su difusion
- tual. De un lado, Lou Harrison, John Kirkpatrick y Henry Cowell
3 ¢ sumergen en el mar de copias fotostaticas de los manuscritos
i sianos y consiguen reducirlos a obras interpretables. Trabajo

Mada facil, puesto que son frecuenets en Ives dobles, triples, cua-
druples, etc., versiones de un pasaje o hasta de una obra. Otra
adi Bliestion que complicaba las revisiones era la costumbre del com-
ali P0sitor de realizar correcciones a lapiz, sobre su manuscrito, que
mi Mliego no se reflejaban en el del copista. El otro hecho transcen-
iné "ental, que indicabamos al comienzo, es la primera interpretacién
Dmpleta, en Estados Unidos, de la monumental Sonata «Concord»,
or John Kirkpatrick, el 20 de enero de 1939. Kirkpatrick venia tra-
8jando en el montaje de la Sonata, entrevistandose frecuentemen-

i

Iy

n &

"[EE] Rudolph Reti: Tonalidad, Atonalidad, Pantonalidad. Ediciones Rialp. Madrid,

al & EH Charles Ives and his music. Oxford University Press, 1955.

+-',-; uﬂtﬂlkuins Slonimsky (San Petersburgo, 1894). Se consagra, como director de

d Eorl: 8 a dar a conocer a los jovenes musicos, muy especialmente los norte-

[ < anos. Ha escrito Music since 1900 (1937), Music of Latin America (1945) y
sexicon of musical invective (1951).

pue

GEORGE EDWARD IVES (1845-1894), DIRECTOR DE BANDA DE DANBURY (CONNEG
TICUT), ALREDEDOR DE 1890. SU HIJO CHARLES SERIA COMPOSITOR, LO QUE EL
NO PUDO SER.

te con su autor, desde que llegé a sus manos, en 1927. La sesion
del Town Hall, de Nueva York, es el primer éxito rotundo de una
obra de Ives; pero, para alcanzarlo, la Sonata para piano numero 2,
«Concord-Massachusetts 1840-60», ha tenido que esperar mas de
veinte afos. Tras el histérico concierto de Nueva York, Kirkpatrick
da a conocer la obra por varias ciudades americanas, en una gira
triunfal. Su grabacién de la Sonata «Concord» la edita Columbia
en 1948. Después de la guerra la critica «reencuentra» al genio, y
los estamentos oficiales lo cubren de honores: Miembro del Insti-
tuto Nacional de Artes y Letras en 1946, premio Pulitzer por su
Tercera Sinfonia, en 1947... lves reacciona ante los galardones con
todo su humor: «Los premios son para los nifios; yo ya he creci-
do» (...) «Son las condecoraciones a la mediocridad...»

Desde 1945 las obras de lves, escritas décadas atras, van cum-
pliendo su «larga marcha» hasta llegar al oyente. La Tercera Sin-
fonia, la obra que interesé a Mahler, que tuvo su primera redac-
cién hacia 1901 y fue orquestada en 1904 y concluida en 1911, es
estrenada por Lou Harrison el 5 de abril de 1946. La Cuarta Sinfo-
nia bate todos los «records»; elaborada entre 1909 y 1916, no se
escucha completa hasta que Stokowsky la coloca en los atriles de
la American Symphony Orchestra, el 26 de abril de 1965, cerca de
cincuenta afios después de haber sido escrita. Las ediciones siguen
una suerte parecida, o peor. Un ejemplo basta: el Primer Cuarteto
de cuerda, que es de 1898, se publica jen 1961!

La «larga noche» de la musica de Ives ha llegado a suscitar en
algin musico (léase Elliott Carter) dudas sobre si nuestro hombre
ha podido ir afadiendo, con el paso del tiempo, efectos y disonan-
cias para mantenerse en primera fila. Para aclarar la cuestion se
ha propuesto una revisién, poco menos que por estratos, de los
manuscritos originales (9). La sospecha cae por su propio peso.
lves dej6 de escuchar musica bastante pronto, debido a una afec-
cién en los oidos y también por una decisién personal; la musica
ajena, en especial la no familiar, le dificultaba la creacion de la
propia, en la que se hallaba concentrado. ;De qué otra forma iba
lves a recordar cada nota que habia escrito? Asi lo confirma el
testimonio de Lou Harrison (10), que tuvo oportunidad de trabajar
con él sobre su obra. Su concentracion se explica mas aun por el
hecho de que apenas tuvo ocasiones de oir su propia obra. De lo
que llegé a conocer se sentia bien lejano; condenaba a Ravel, De-
bussy y Strawinsky por haber escogido «el camino mas facil». De
Schonberg declara no haber escuchado ni una sola nota, aunque
seguramente esta afirmacion habria que matizarla. El que no escu-
chara miusica ajena no quiere decir que se hubiera desentendido
de los trabajos de otros miusicos, en especial americanos. En ge-
neral, se sentia atraido por todo lo que no siguiese cauces con-
vencionales; Picasso y Matisse, en pintura; Ruggles y Cowell, en
musica. Durante un tiempo sostuvo econdémicamente a la editora
New Music, que daba a conocer obras de jovenes composiotres
americanos y algunas del propio Ives. Ives animaba siempre a los
pocos jévenes musicos que iban a visitarlo. Su aislamiento era sélo
para crear.

Terminemos diciendo que la muy alta consideracién de lves en
el presente, sobre todo en Estados Unidos, puede, tal vez, verse
algo recortada en el futuro. Lo indudable es que Charles Ives es
una de las personalidades creadoras mds ricas y originales de co-

mienzos de nuestro siglo.

(9) Las partituras manuscritas de lves se conservan en la Colecciéon lves de

la Biblioteca de Mdisica de Yale.
(10) V. Perlis: obra citada.
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RECUERDOS DE

SIR JOHN

BARBIROLLI

Por ENRIQUE PEREZ ADRIAN

ENSAYO EN BUCAREST, 1958.

Sir John Barbirolli fue, sin duda, uno de los directores py o
emotivos de todo el mundo musical, reuniendo en su person| N
sosegada mesura del temperamento inglés y el apasionamiey 1
del espiritu mediterrdneo. Seglin Pérez de Arteaga -que tuy)
fortuna de verle en uno de sus Gltimos conciertos-, «produg &
escalofrio ver a aquel hombre pequefio, anciano y enfermizo, g )
parecia tambalearse ante la orquesta como una hoja y que§ ¢
embargo, obtenfa de ella sonoridades ciclépeas y juveniles,§ .
menoscabar en lo méds minimo la claridad de texturas orquestaly
En efecto, el mas leve detalle instrumental que el composiy ¢
hubiese reflejado en la partitura era expuesto con miliméti 1
minuciosidad por su batuta, y eso sin contar con que su manerg
dirigir, para el que le estaba viendo, no parecia ser del todo cla &
pues sus brazos desmadejados (como los de Sir Thomas Beechnn g;
podian llevar en ocasiones a confusién. Por falta de tiemy &
solamente voy a reflejar en este breve articulo dos aspeqy
importantes en la vida ciel director inglés: su pasién por la obrad ¢
Mabhler y sus tltimos conciertos dados con la orquesta Filarméniq g
de Berlin, ademds de un apéndice dedicado a las muestras disyy a
graficas mds importantes realizadas en el transcurso de su vid g

Barbirolli no fue nunca un director analitico; al contrai ¢
estaba considerado fuera de la 6rbita de los mal llamados «directy g
res intelectuales». Constatando el fervor emocional de sus inte
pretaciones, nunca fueron éstas improvisaciones inspiradas, sit N
soberbias y friamente planificadas combinaciones entre el con g
z6n y el cerebro. En uno de los libros de notas de Barbirolli, & i
escriil)iﬁ una cita de Bertrand Russell que es particularmen d
opuesta a su acercamiento a Mahler; dice la nota; «<Nada grandey
lleva a cabo sin pasién, pero por debajo de la pasién debu 'p
siempre estar esa gran sobrevivencia impersonal que poneli g
limites a las acciones que nuestra pasién inspira». Barbirolli dirig
todas las sinfonias de Mahler, excepto la reconstruida Décimay!
Octava, aunque preparaba la partitura de esta Gltima. Antesd
cada una de sus primeras interpretacines trabajaba durante mei
en las partituras, escribiendo meticulosamente en su propia cop i
las instrucciones detalladas del compositor. Pensaba, hablabif g
sofiaba con la obra que estaba aprendiendo. La interpretaciono &
las obras de Mahler dio una enorme fama a Barbirolli en la (ltin g
década de su vida, ya que son obras gigantescas y de enomn.
duracién, sin contar con los mastodénticos efectos orquesta s
que requieren.

Ambos hombres estaban poseidos por un demonio; sin dut
Barbirolli encontré en esta musica no solamente un reto mara
lloso y satisfactorio a su temperamento musical, sino que adent
reconocié en ella la compleja humanidad del compositor, quell
paralela a su propia, volatil e intrincada naturaleza. Hubo a vet
en Barbirolli algo de «hoffmannesco» en sus Gltimos afios; su frif
estructura, pelo grisdceo, ojos profundos, oscuros y brillantes;$
palidez, la expresividad de su rostro y la prominencia cada vez
acentuada de su nariz, parecian crecer y unirse a la musica en
cual él sobresalia.

«El arte de dirigir -decia Mahler- es el de poder interpretark
notas que no estan escritas»; en otras palabras, alcanzar el sig!
ficado interior del espiritu humano, para el cual las corchea
semicorcheas no son sino simbolos visibles. El arte de esta categt
ria es, necesariamente, imprescindible en la musica mahleriai
Barbirolli tenfa cincuenta y cuatro afios antes de haber dirig
una sinfonia completa de Mahler; habia dirigido el «<Adagietto®
la Quinta en Glasgow y Nueva York, y dirigido asimismo Kindert
tendieder y Das Lied von der Erde en su primera interpretaciont
la misma, en Manchester, en 1945. Su exploracién de las sinfonlé
por tanto, fue realizada dentro de la década de los 60 (cuando!
mismo contaba sesenta afios). En ellas encontré la satisfaccion g
cada artista necesita: hacer algo nuevo para evitar el estancamief
to. Barbirolli no podia encontrarla en la misica contemporané
pues él mismo declaraba que no la encontraba grande (tal y com
se desprende de una entrevista concedida por Barbirolli al

Welt):




.

«Mahler tenia mucho que decir. En mucho de lo que escribié

interpretacion, magnificamente coherente, harda mucho bien a la

g%rprende en el lenguaje, por parecer musica totalmente nueva.  reputacién de Mahler. E}Eﬁyiendn las instrucciones de Mahler al
Hoy no hay gran misica escrita, sino bu__ena,mumca y en algunna pie _de la Ietra., Barblrnlh_ izo que los intérpretes de trompa se
casos Muy interesante, que uno deberia oir y conocer. Si uno  pusieran de FIE en el climax triunfal del final (los asistentes al
' dirigir a Mahler bien, su musica debe estar bajo su piel ysus  concierto de

g;‘qﬂ];ifg_ Sin ir mas lejos, yo me he pasado estudiando dos afios una
E’e sus partituras, enriqueciéndome a mi mismo al hacerlo, siendo
una verdadera alegria para mi, en mis afios avanzados, el haber
encontrado algo que (conocedores aparte) es nuevo para la gente
y es, ademds, de tan grandes dimensiones. Por supuesto, no me
[leva dos afios leer una de sus partituras, pero si uno prepara un
Viaje a través de esferas tan inconmensurablemente amplias debe
conocer exactamente donde comienzan las ideas rnus_lcales’ y
donde acaban y cémo cada una se une con el todo. En las sinfonias

4= Mahler hay muchos momentos sobresalientes, pero sélo un
imax real, que uno debe descubrir. Hacerlo necesita menos del
actudio de una partitura que de una reflexion estética panabar-
gativa». | ;
Barbirolli fue internado en el mundo de Mahler gracias a

|
{

(
a Orquesta del Estado de Utah, dirigida por Maurice
Abravanel, en el Teatro Real, recordaran, sin gudaj el hecho),
tenian que estar por encima de cualquier instrumento, incluso de
las trompetas. Cuando la Orquesta Hallé interpreté la obra en el
Festival Hall de Londres, el 22 de noviembre de 1955, un critico del
Times, listo, como siempre, a criticar la teatralidad de Barbirolli,
preguntd si era realmente necesario que los trompas se levantaran
en cada interpretacién como «musicos de jazz». Barbirolli escribio
al Times, el 29 de noviembre, llamando la atencién del critico
sobre las instrucciones de Mabhler.

Pasados los afios, Barbirolli afiadio otras sinfonias de Mahler a
su repertorio: la Segunda, Cuarta, Sexta, Séptima, el movimiento
superviviente de la Décima, la Quinta y la Tercera. La Quinta la
dirigié por primera vez en Inglaterra, en Manchester y Londres
para celebrar los cincuenta afios de periodismo de Neville Cardus,

i Weville Cardus, que habfa luchado por la causa del compositor.  Gnico tributo del director y la Orquesta al critico. Entre 1960 y 1970
i Seyendo en el Manchester Guardian del 4 de octubre de 1952  dirigié a Mahler por todo el mundo, notablemente en Berlin e
k aeerca de la interpretacion de la Novena mahleriana en la sala  incluso en Italia. Piblico y criticos aclamaron sus interpretaciones.
& Wallé, Cardus decia: «Es una obra ideal para que la dirija Sir John ~ Cuatro de éstas, las sinfonias Primera, Quinta, Sexta y Novena
i Barbirolli. 3Por qué no se ha lanzado todavia en este mundo  fueron grabadas en estudio, mientras que de la Tercera existe una
i faccinante?». La respuesta vino el 19 de febrero de 1954 cuando,  grabacion de radio (con la Filarmdnica de Berlin), y de la que el
i ‘después de casi cincuenta horas de ensayos, Barbirolli dirigio la «Adagio» final de la obra es uno de los mds conmovedores viajes
| gbra en Bradford, y mds tarde en Sheffield, Manchester, Londres,  mahlerianos. La critica tiende a hacer mds tensa la emocion de las

(i

I
in
o

Edinburgh y muchas otras ciudades que no la habian oido nunca.

i os criticos «standard» respondieron, en Inglaterra, bajo la in-

&

luencia de Richard Capell, el cual, cuando se enteré6 de la gran
cantidad de ensayos realizados para la preparacion de la obra,
dijo: «Qué ejemplo de esfuerzo mal aplicado» (?). Sin embargo, la

seneracion siguiente de criticos -William Mann, Donald Mitchell,

=

g
o
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interpretaciones de Barbirolli, quizd porque sus tiempos mas
lentos enfocan la atencién hacia la belleza de los movimientos
reposados; pero un mahleriano tan importante como Cooke
ponia especial énfasis en su habilidad, en la difusa Séptima, para
marcar la estructura de la composicion. Una de las caracteristicas
de las sinfonias de Mahler es el amor a la vida patente en ellas, y
esto estd especialmente reflejado de manera muy profunda en la

8 Beryck Cooke- seguiria a Neville Cardus en sus apreciaciones
i §pbre Mahler. Otros directores, ademads de Barbirolli, habian
it Wdescubierto» también a Mahler, y uno de ellos, Walter Stisskind,

W @scribi6 una generosa carta después de una de las interpreta-

grabaciéon de Barbirolli de la Quinta, verdaderamente una gran
interpretacién, llena de ejemplos maravillosos de su interior pro-
yectado hacia la musica, interior que se hace explicito con escru-

id;
iTitI}
i

clones de Barbirolli: «He conocido esta Sinfonia intimamente
durante veinticinco afios, y la he dirigido dos veces en Escocia y
‘once en Israel recientemente. También he oido muchas interpre-

puloso cuidado en las texturas, en los matices mds sutiles del
fraseo, en la espaciosidad y agudo sentido del contraste, a veces
magica y juiuetnna, y otras plena de onirismo; parece leer en el

& faciones de ella dirigidas por Bruno Walter, Vaclav Talich y Willem  alma de Mahler y transmitir a la orquesta para crear la variedad de
il Mengelberg, pero todas ellas se quedan en un oscuro segundo  estado de dnimo como si fuera de manera instintiva. El hecho es
i plano después de su version tan conmovedora». Después de una  que a veces tenia dificultad en ‘convencer y persuadir a los
4 interpretacion de la misma sinfonia en Nueva York, en diciembre  intérpretes de cuerda briténicos (incluso a los de la New Philhar-
it de 1962, otro director, William Steinberg, escribié a Barbirolli: <En monia) para que hicieran el poco usual «portamento» que él y
e finguna otra ocasion habia oido una obra de Mahler tan com-  Mahler requerian.

¢ pleta. Fue verdaderamente una de esas ocasiones en que la fe en Barbirolli selecciond la Sinfonia «Resurreccién» para el cente-
.Ig ‘esta musica brill6 en todo su esplendor». nario de la Orquesta Hallé: «Después de todo, yo resucité a la
i Después, en 1955, dirigio, en Manchester, la Primera Sinfonia = Orquesta» -dijo-. En 1959 la dirigi6 en La Scala de Mildn con Emilia
/i@los pocos dias, después del triunfal concierto de Beecham en el ~ Cundari y Stefania Malagi como solistas. Era inevitable que su
6 Free Trade Hall con la Royal Philharmonic, y estaba decidido a no ~ devocién a Mahler ensombreci6 su pasion por Bruckner. Pero con
e ¥ener comparaciones desfavorables. Como Colin Mason recuerda,  este compositor tenia también gran afinidad, destacando en él
0% la Orquesta interpreté como una inmensa orquesta de cdmara, = mads los aspectos schubertianos que los wagnerianos. La Séptima
i on todos los solistas aunados por el director, dando cada detalle  sinfonla era quiza su favorita. También dirigié la Tercera, Cuarta,
16de |a partitura su propio timbre caracteristico, mientras él dabael =~ Octava y Novena, dando cuatro memorables interpretaciones de
"ﬂ': €olorido a la composicién. La obra no siempre suena asi, y esta la Octava muy poco antes de morir. Como Cardus le escribi6
r

ko = -

PIERRE MONTEUX, CHARLES
MUNCH Y SIR JOHN BARBIROLLI EN

BOSTON, 1959.
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después de la interpretacion con la Orquesta Hallé de la Cuarta:
«Seria confortante que un director alemdn le hiciese tanta justicia
a Elgar como Sir John Barbirolli le hizo a Bruckner».

BARBIROLLI Y LA FILARMONICA DE BERLIN

Barbirolli dirigié la Filarménica de Berlin por primera vez en
el Festival de Edinburgh de 1949, dando con la misma tres con-
ciertos. Volvié a Berlin en enero de 1961. Para entonces la orques-
ta -de la que Herbert von Karajan se habia convertido en primer
director- tenia un nuevo intendente, Wolfgang Stresemann, él
mismo director y musico sensible, que habia estado en América
mientras Sir John estaba en Nueva York. Stresemann le admirabay
estaba determinado a hacerle venir como director invitado. En el
primer ensayo, el 17 de enero, algunos musicos se dirigieron a
Stresemann y le dijeron: «Por favor, contrate a este hombre lo mds
a menudo que pueda». Stresemann dijo que esto habia sucedido
en muy raras ocasiones, segun su experiencia. Los conciertos en
Berlin (ya que la Philharmonie no estaba todavia construida) se
daban en la Musikhochschule. Su primer concierto con dicha
Orquesta en Berlin estuvo constituido por la Séptima de Sibelius,
el Tercer concierto de Beethoven (con Wilhelm Backhaus) y la
Segunda de Brahms. Para un director inglés inspirar a un critico
aleman a decir que no habia oido a Brahms con tal interés desde la
desaparicidon de Furtwédngler constituyd, sin duda, un gran éxito.
Regresé en diciembre de 1961, cuando dirigiéo una de las raras
interpretaciones,en Berlin, de la Séptima de Dvordk y de la 98 de
Haydn. Miembros de la Filarmdnica berlinesa dijeron entonces
que le consideraban como uno de los mds grandes directores de
Haydn: «En el momento que comenzé los ensayos de Haydn con
nosotros supimos que estaba entre los directores excepcionales y
realmente musicales». Los musicos reconocieron de inmediato su
profunda musicalidad y profesionalidad: «El nos da la libertad para
expresarnos a Nosotros mismos, aunque consigue exactamente lo
que quiere». Se reian y bromeaban a menudo de las deliciosas
ocurrencias de su alemdn aprendido de las indicaciones de Mah-
ler en sus partituras, con algunos wagnerianismos aqui y alld. Un
gran triunfo le fue otorgado cuando dirigio, en enero de 1963, la
Novena de Mahler. Mahler no era interpretado a menudo en
Berlin, y la Orquesta confesaba francamente que no les gustaba
esa musica; pero -segun testimonios de algunos musicos- «Sir John
nos la hace amar tanto como él, y nosotros la interpretamos como
queria». Otro critico berlinés dijo: «<Desde Furtwéngler no habia-
mos ofdo tal calor humano y alma combinados con soberbia
musicalidad» (se observard las continuas referencias a Furtwan-
gler). La Orquesta misma fue la que pidié a Barbirolli que grabase
esta sinfonia con ellos. Fue el primer director inglés (desde que
Beecham lo habia hecho en 1937) que grababa con esta agrupacion.
Durante el frio enero de 1964, esta grabacion se hizo en la Jesus-
Christuskirche, de Berlin-Dahlem. En esta visita, Barbirolli dirigio
también tres conciertos publicos en la Philharmonie. Sus progra-
mas fueron la 92 de Haydn, la Cuarta de Mahler (con Irmgard
Seefried), la Cuarta de Brahms, la Octava de Vaughan-Williams y la
Sinfonia «Fantastica», de Berlioz. Después del concierto final, que
acabé con Berlioz, la audiencia le aplaudié durante treinta y cinco
minutos, rehusando salir de la sala.

Barbirolli describia asi la Philharmonie Hall de Berlin: «Como
todas estas salas modernas, es muy fria y con cierto parecido a una
clinica. Me hace sentir como si debiera entrar con ropa esteri-
lizada y con un bisturi en lugar de con una batuta. La forma es
bastante interesante; la orquesta estd en el centro y rodeada por la
audiencia. Cuando la sala estd llena, crea una cierta intimidad muy
atractiva. En los ensayos me mostré bastante descontento con el
sonido, pues, como el del Festival Hall, es muy claro y seco.
Definitivamente, se estd mucho mejor con el auditorio».

Las citas de los criticos berlineses durante la visita de Barbirolli
son un elocuente testimonio de la impresiéon hecha por Sir John:
«La Cuarta de Mahler fue interpretada en toda su heterogénea
estructura, nada se sintié de su irregularidad de la forma y de la
absoluta musicalidad que tan a menudo previene en la propia
comprension de la musica de Mahler». «Con Barbirolli uno puede
oir con la mayor delicadeza dindmica de que la Filarmdnica es
capaz, y puede oir el sonido mas rico y sensible que se puede
producir por las cuerdas». «<La concentracién personal y el poder
de su apasionamiento y a la vez de su musicalidad intelectual,
inspiraron a la Orquesta hasta tal grado que alcanzdé practica-
mente la perfeccion».

En su siguiente visita, a primeros de junio de 1965, dirigio tres
interpretaciones de la Segunda de Mahler con Janet Baker como
una de las solistas y el Coro de la Catedral de Santa Eduvigis, el
Concierto de violoncello, de Elgar (con Ottomar Borwitzky), y la
Séptima de Bruckner. Stresemann dice en esta ocasion: «Debido a
la tremenda ovacion, salia a saludar emocionado, temblando y casi
con lagrimas en los ojos. No estaba seguro de haber hecho justicia
a Bruckner y a la Orquesta. Sonaba casi como una confesién

cuando declaraba que habia sido su primera interpretacigy, 4.
Bruckner en Alemanian. !
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En enero de 1966 dirigio la Quinta de Vaughan-Williams,¢
Primer concierto de Brahms con Daniel Barenboim, la Heroica
Beethoven y la Sexta de Mahler (que habia dirigido por prime;
vez, exactamente, un ano antes, en el Festival de Leeds). De};
Heroica, no exactamente desconocida en Berlin, los criticos di
Morgenpost escribieron: «Es suficiente decir que hace muchy
anos no habia oido una interpretacién tan magnifica, con
balance de tensiones cerca del ideal y con tal inteligencia|
emocion. La Orquesta ha recobrado vida por medio de Sir Johi
Apenas se puede creer que sea la misma orquesta que recciern
temente interpretaba esta obra tan particularmente mal». En sep
tiembre regreso para dirigir la Cuarenta de Mozart y la Novenad
Bruckner en conmemoracion del que tenia que haber sido n¢
venta aniversario de Bruno Walter; y en mayo y junio de 1967 su
programas de Berlin incluyeron La mer, de Debussy; el Concierl
para «cello», de Hindemith, y Pelleas y Melisande, de Schonberg
El siguiente octubre regreso para dirigir el Don Quijote, de
Strauss; una interpretacion que Stresemann recordé como unaf
sus mas grandes. Barbirolli acostumbraba a decir que no eralf
obra mds grande de Strauss, pero contenia su mds grande musia’
En esta visita dirigio también la Ochenta y tres de Haydn y li
Variaciones «Enigma», de Elgar. Dio tres series mds de conciert
en enero de 1968: un programa Brahms (Segundo concierto cof
Barenboim, y Primera sinfonia), la Quinta de Mahler y dos intes
pretaciones del Requiem, de Verdi. Los conciertos del direct
inglés eran saludados en Berlin como «Festival Barbirolli». Escif
biendo de la Primera de Brahms, el critico del Der Tagespieg
decia: «Nunca intenta distorsionar la musica enfatizando pasaj
especialmente brillantes o rompiendo la estructura general pof
detalles impresionantes». El Mahler fue aclamado como nunca |
del Requiem verdiano bastara decir que era uno de los caballosd
batalla del director inglés (6igase su soberbia grabacion). 5['

«Maestro, es siempre una fiesta hacer musica cuando usted. o,
viene con nosotros» -asi se expresaban los musicos de la Fila=™
monica berlinesa-. La ultima «fiesta» fue en febrero de 'lEl?E'_
cuando presentd, en Berlin, la Cuarta de Nielsen, acompafoi =
Pina Carmiirelli en el Concierto de Mendelssohn y dirigio |'
Noventa y nueve de Haydn. Este programa fue dado tres veces|
en su segundo dia fue cambiado por obras de Vaughan William
Mozart y Mahler. Tenia que haber vuelto dos veces mds, enli
temporada 1970-71, para dirigir mas Haydn, la namero Nnvenja,
cinco, El burgués gentilhombre, de Strauss; la Octava de Dvorik}
la Séptima de Maheler; pero, en su lugar, Daniel Barenboi®
dirigio Mozart y Bruckner (Séptima) en dos conciertos dedicadosi
la memoria de Barbirolli, un extrafio tributo para un directo}
extranjero. '

|

Los detalles arriba citados han sido dados debido a que®
imposible estimar demasiado la significacion para Barbirolli di
rante esos diez afios con la Filarmdnica de Berlin. Por primera ve&
desde su estancia en Nueva York, llevé a cabo una cerca¥
relacién personal con una de las indiscutibles orquestas del mu
do (la mejor en su opinién), y también con el pablico de Berlinji
para su maravilla, también con los criticos. Las largas ovacion®
que recibié fueron extraordinarias, durando en ocasiones, com
hemos dicho, mds de media hora, rehusando el auditorio dEjﬂfl
sala, aun cuando las luces se habian extinguido, volviéndole?
llamar una y otra vez. «Como todo verdadero musico ~escribit




ann después de su muerte-, no era un especialista, era un
iérprete heroico de la musica heroica. Siempre, en sus mas
S eriores prﬂfund_idades,.la humanidad panabarcativa de su musi-
calidad era impartida de forma que sobrepasaba todos los limites
& 4o el mundo con el que se sentia en contacto.» El Morgenpost
Sruncio de esta forma I_a muerte de: Sir John: «Los corazones de la
i rmonica y del publico de Berlin laten por mi».

PRINCIPALES GRABACIONES DE SIR JOHN BARBIROLLI
COMPRENDIDAS ENTRE 1930 y 1970

GLAZUNOV: Las Estaciones, op. 67. O. del Covent Garden. (11-4-1930) (EMI).

CHOPIN: Concierto numero 1. A. Rubinstein. O. S. Londres. (8/9-1-1931)
EMI).

MD%AR#: Concierto niumero 23, K. 488. A. Rubinstein. O. 5. Londres. (9i1-

9-1-1931) (EMI). | |

WAGNER: Die Meistersinger (Selig, wie die Sonne), con Elisabeth Schumann,
Gladys Parr, Lauritz Melchior, Ben Williams, Friedrich Schorr y la O. S.
Londres. (16-5-1931) (EMI).

WAGNER: Die Walkiire (Winterstiirme Wichen), con Lauritz Melchior y la O.
. Londres. (16-5-1931) (EMI).

WAGNER: Tristan und Isolde (Mild und Leise), con Frida Leider y la O. S.
Londres. (18-5-1931) (EMI).

WAGNER: Parsifal (Ich sah das Kind), con Frida Leider y la O. S. Londres, (18-

5-1931) (EMI).
WAGNER: Wesendeonk Lieder, con Frida Leider y la O. S. Londres. (18-5-
1931) (EMI).
TCHAIKOVSKY: Concierto namero 1. A. Rubinstein. O. S. Londres (1-4-1932)
EMI).
TCHLIKC}WSKY: El lago de los cisnes (Suite). O. F. Londres (20-7-1933) (EMI).
,|" GRIEG: Concierto piano. W. Backhaus. New S. O. (23-10-1933) (EMI).
F MOZART: Concierto K. 219. ). Heifetz. O. F. Londres. (23-2-1934) (EMI).
E MOZART: Concierto K. 595. A. Schnabel. O. S. Londres. (2-5-1934) (EMI).
| SCHUMANN: Concierto cello. C. Piatigorsky. O. F. Londres. (14-3-1935)
! EMI).
*!;! MG{ZART: Concierto K. 482. E. Fischer. O. S. Londres (6-61935) (EMI).
i CHOPIN: Concierto numero 2. A. Cortot. Orquesta? (8-7-1935) (EMI).

BEETHOVEN: Concierto violin. F. Kreisler. O. F. Londres (16-6-1936) (EMI).
BRAHMS. Concierto violin. F. Kreisler. O. F. Londres. (18/22-6-1936) (WRC).

]' TCHAIKOVSKY: Francesca da Rimini. O. F. Nueva York. (9-2-1938) (RCA).
11- SCHUMANN: Concierto violin. Y. Menuhin. O. F. Nueva York (9-2-1938)
i (RCA).

. SCHUBERT: Sinfonia namero 4. O. F. Nueva York. (21-1-1939) (RCA).

f BRAHMS: Sinfonia numero 2. O. F. Nueva York. (2-4-1940) (CBS).

]f SIBELIUS: Sinfonia namero 2. O. F. Nueva York. (24-6-1940) (CBS).

i MOZART: Sinfonia K. 185. O. F. Nueva York. (3-11-1940) (CBS).

tﬂ[' MOZART: Concierto K. 595. R. Casadesus. O. F. Nueva York. (3-11-1940)
g (CBS).

Evf SIBELIUS: Sinfonia namero 1. O. F. Nueva York. (11-4-1942) (CBS).

\ VIENDELSSOHN: Suefio noche verano. O. Hallé. (16-2-1945) (EMI).

BERLIOZ: Sinfonia Fantastica. O. Halle. (2-1-1947) (EMI).
BEETHOVEN: Sinfonia namero 5. O. Hallé, (19-5-1947) (EMI).
SIBELIUS: Sinfonia nimero 7. O. Hallé. (3]5-3-1949) (EMI).
HAYDN: Sinfonia namero 96. O. Hallé. (4-5-1951) (EMI).
TCHAIKOVSKY: Sinfonia namero 4. O. Hallé. (27-5-1957) (PYE).
VIAHLER: Sinfonia numero 1. O. Hallé. (11)12-6-1957) (PYE).
DVORAK: Sinfonia nimero 8. Scherzo capriccioso. O. Hallé. (2829-6-1957)
| (PYE).

DVORAK: Sinfonia namero 7. O. Hallé, (8-8-1957) (PYE).
BEETHOVEN: Sinfonia namero 1. O. Hallé (1-1-1958) (PYE).
BEETHOVEN: Sinfonia niamero 8. O. Hallé (2-1-1958) (PYE).
BEETHOVEN: Sinfonia namero 8. O. Hallé. (2-1-1958) (PYE).
TCHAIKOVSKY: Sinfonia nimero 6. O. Hallé. (20-8-1958) (PYE).
TCHAIKOVSKY: Sinfonia namero 5. O. Hallé. (15-4-1959) (PYE).

DVORAK: Sinfonia namero 9. O. Hallé, (20-4-1959) (PYE).

NIELSEN: Sinfonia namero 4. O. Hallé. (1/2-9-1959) (PYE).

BERLIOZ: Sinfonia «Fantastican. O. Hallé. {2f3-9-1959‘,| (PYE).

DEBUSSY: El mar. O. Hallé. (4-9-1959) (PYE).

RAVEL: Daphnis y Chloe. La Valse. O. Hallé. (5-9-1959) (PYE).

WAGNER: Musica orquestal. O. Hallé. (16/17-9-1959) (PYE).

ERAI;\:»ES: Doble concierto. A. Campoli, A. Navarra, O. Hallé. (17 /18-9-1959)
[EYE)

BRAHMS: Sinfonia namero 4. O. Halle. {13“9-9-1959} (PYE).

FRANCK: Sinfonia. O. F. Checa. (23/25-3-1962) (SUPRAPHON),

ELGAR: Variaciones «Enigma». O. Philharmonia. (27/28-8-1962) (EMI).

ELGAR: Sinfonia namero 1. O. Philharmonia. (28 /29-8-1962) (EMI).

SIBELIUS: Sinfonia nimero 2. Royal Philharmonic. {1-10-1962) (RCA).

MAHLER: Sinfonia nimero 9. O. F. Berlin. {1Df11f14f18-1-1954] (EMI).

ELGAR: Sinfonia niimero 2. O. Hallé. (20/21-4-1964) (EMI).

ELGAR: Falstaff. O. Hallé. (1-6-1964) (EMI),

SCHUBERT: Sinfonia nimero 9. O. Hallé. (2]3-6-1964) (EMI).

TCH?IK{DVSKY: Serenata cuerdas. Cuerdas de la O. S. Londres. (1]2i9i1964)
(EMI). '

ELGAR: Concierto «cellon. J. du Pré. O. S. Londres. (19-8-1965) (EMI).

PURCELL: Dido y Eneas. (completa), con V, de los Angeles, P. Glossop, H.
Harper, P. Johnson, R. Tear, R. Leppard (clave). Ambrosian Singers y
Orquesta Inglesa de Camara. (25/27-8-1965) (EMI).

SIBELIUS: La hija de Pohjola. Karelia. Kuolema. Belleas y Melisande. Cisne
Tuonela. Vuelta de Lemminkainen. Finlandia. O. Hallé. (23}124-1-1966)
(EMI).

SIBELIUS: Sinfonia nimero 2. O. Hallé. (25/26-7-1966) (EMI).

SIBELIUS: Sinfonia 5 y 7. O. Hallé. [26]28-?-19661 (EMI).

PUCCINI: Madame Butterfly. (Completa), con R. Scotto, C. Bergonzi, R.
Panerai, A. di Stasio, P. di Palma, P. Montarsolo. Coro y Orquesta de la
Orquesta de la Opera de Roma. (16/18 y 20/27-8-1966) (EMI).

BRAHMS: Sinfonia nimero 2. O. F. Viena. (7/9-12-1966) (EMI).

SIBELIUS: Sinfonia numero 1. O. Hallé. (28 /30-12-1966) (EMI).

MAHLER: Lieder: Eines fahrenden Gesellen y Kindertotenlieder. ). Baker,
Halle. (4-5-1967) (EMI).

MAHLER: Sinfonia nimero 6. New Philharmonia (17 /18-8-1967) (EMI).

SCHONBERG: Pelleas y Melisande. New Philharmonia (19-8 y 25-9-1967).

BRAHMS: Concierto niumero 1. D. Barenboim. New Philharmonia (20/21-8-
1967) (EMI).

R. STRAUSS: Metamorfosis. Cuerdas de la New Philharmonia. (22-8-1967)
(EMI).

RAVEL: Shéhérazade. ]. Baker, New Philharmonia. (23-8-1967) (EMI).

BRAHMS: Sinfonia 1, 3, y 4. Variaciones Haydn. O. F. Viena (4/8/15/18/19-
12-1967) (EMI).

HAYDN: Concierto «cellon. |. du Pré. O. S. Londres. (13-12-1967) (EMI).

BRAHMS: Concierto niimero 2. D. Barenboim. New Philharmonia (21/27/28-

12-1967) (EMI).

BERLIOZ: Les Nuits d’Eté. ]. Baker, New Philharmonia (27/28-12-1967) (EMI).

VERDI: Otello (completa). Con ). Mc Gracken, D. Fischer-Dieskau, G. Jones,
A. di Stasio, P. di Palma, etc. Ambrosian Opera Chorus and New Philhar-
monia Orchestra. (12/21-8 y 8 /11/30-10-1968) (EMI).

SIBELIUS: Sinfonia numero 3. O. Hallé. (27/28-5-1969) (EMI).

SIBELIUS: Sinfonia nimero 4. O. Hallé. (29/30-5-1969) (EMI).

MAHLER: Sinfonia namero 5. New Philharmonia. (16/18-7-1969) (EMI).
MAHLER: Riickert Lieder. ). Baker, New Philharmonia (17/18-7-1969) (EMI).

VERDI: Requiem, con M. Calallé, F. Cossotto, ). Vickers y R. Raimondi. New
Philharmonia Chorus and Orchestra (18/19/21/25-27/30-8-1969) (EMI).

R. STRAUSS: Una vida de héroe. New Philharmonia. (26127-9-1969) (EMI).
SIBELIUS: Sinfonia numero 6. O. Hallé. (21 22-5-1970) (EMI).
E.P.A.
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ENTREVISTA A KLAUS TENNSTEDT

Por JOSE LUIS PEREZ DE ARTEAGA | Y

La conversacion transcrita se celebré en Londres, en el Hotel
Westbury, habitual residencia de Klaus Tennstedt en la capital
inglesa, el 23 de octubre de 1980. El director aleman habia con-
cluido unas horas antes la grabaciéon de la Séptima Sinfonia de
Mabhler, interpretada dos veces en concierto como en la graba-
cion, del entusiasmo que Tennstedt despierta en el publico iglés y
del afecto que los profesores de la London Philharmonic dispen-
san al que, desde esta temporada, es su «Principal Guest Conduc-
tor» junto a Jests Lépez Cobos. Tennstedt ha calado hondamente
en la vida musical inglesa y su figura es cada dia mas familiar a los
melomanos britinicos. Quizd no sea ajena a esta situacién su casa
de discos, la EMI, que le dispensa constante atencién a través de
sus campaias de promocion y publicidad; esta asiduidad «por
anuncio» del artista germano ha llevado, en el otro lado del
espectro, a muchos a?icinnadns a la sospecha de que Tennstedt
pueda ser un «bluff», un producto exclusivo de un departamento
de Marketing: tras haber visto a este artista en concierto, en el
estudio de grabacién y en el coloquio personal, me cuesta aceptar
esa version de la historia, aunque comprendo que el fenémeno
Tennstedt no es facimente explicable. No es superdotado de la
técnica directorial, como muchos de sus companeros de carrera:
ha empezado a brillar en el firmamento internacional bastante
tarde, a los cincuenta afnos, cuando otros maestros ya han llegado al
Olimpo musical; es terriblemente «naif» en su trato con los mii-
sicos y en su acercamiento al hecho musical en general, lo cual
tiene poco o nada que ver con la hora actual; de otra parte, su
entusiasmo y su concentracion se transmiten a las orquestas,
posee un innato sentido de las estructuras sonoras y del fraseo que
(salvando todas las distancias) hacia decir a un miembro de la
London Philharmonic: «Hace treinta ainos toqué con Furtwangler y
Tennstedt me hace revivir constantemente aquella experiencian, y,
no menos importante, sabe crear en torno a si un aura romantica
especialmente atractiva para masicos y publico.

Muy nervioso, vivaz, locuaz a ratos, reservado hasta laimpe-
netrabilidad en otros, Tennstedt conversé con el firmante por
espacio de una hora, tratando todo tipo de temas, incluida una
breve incursion a su vida en la Republica Democritica Alemana
antes de la huida que marcaria el principio de su carrera inter-
nacional.

JOSE LUIS PEREZ DE ARTEAGA.-En todas las entrevistas que le
he leido, siempre se empieza hablando de Mahler, pero yo
preferiria iniciar nuestra conversacion hablando de otro composi-
tor post romantico,con el que su nombre no aparece tan asocia-
do: me refiero a Bruckner. Si mi informacion no es incorrecta, su
carrera internacional comenzé al dirigir usted la Octava sinfonia
de Bruckner, en Boston, en mil novecientos setenta y cuatro.
;Como se produjo este debut suyo en Boston, y qué consecuen-
cias tuvo?

TENNSTEDT.-Verd, es una historia muy larga... (Riendo, se
lleva la mano derecha a la frente, y parece tratar de ordenar sus
recuerdos.) Como usted seguramente sabrd, yo me escapé de |a
Alemania Oriental en mil novecientos setenta y uno. Cuando yo
llegué a la Europa Occidental, era un perfecto desconocido. Mi
primer trabajo fue en Kiel, en donde obtuve un contrato de cuatro
anos como dlirectc:r general de la Opera. Kiel, naturalmente, no es
uno de los grandes centros operisticos mundiales, pero, sin em-
bargo,tiene un excelente teatro y una magnifica compafia de
cantantes... y, jcomo no!, una estupenda orquesta, asi que yo
me senti totalmente feliz. Sabia que estaba en un centro musical
de mediana entidad, en el que podia hacer masica a mi gusto, y
con buenos colaboradores. Y la verdad es que, por entonces, yo
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no aspiraba a nada mds: supongo que habrd gente que no lo
creera, pero en esos aios, mil novecientos setenta y dos, setentai by
tres... mi Unica aspiracion era ser un excelente director de i fyn
Opera de Kiel. B

Ocurrié entonces que mister Hamburguer, que era el Inten
dente de la Orquesta Sinfénica de Toronto, vino a Kiel, no st
exactamente con qué motivo: el caso es que asistié a un conciertof
que yo daba con la Orquesta de la Opera, y el que interpretabalify,
Séptima sinfonia de Bruckner. Al terminar, vino a verme, estabiig,
entusiasmado, y me dijo: «Yo tengo que llevar a un hombre comi &
usted a Toronto. |No me diga que no!». Naturalmente, no le dijt %
que no, acepté sus condiciones, y en mil novecientos setenta |
cuatro viajé a Toronto; alli di un concierto en el que la obra bastfig,
era una pieza muy tradicional, la Quinta sinfonia de Beethoven. iy
interpretacion fue buena. La Orquesta respondié muy bien s
y...mire, seria absurdo decir que fue algo extraordinario; no, fue
sencillamente, una buena interpretacién con un gran éxito @
publico; es decir, el teatro no se vino abaio. no me sacaron i 8p,
hombros... aRisas, Tennstedt hace amplios gestos con los braz0;
indicando el derrumbamiento del teatro). Pero ocurrio, una Ve
mas las casualidades, que el «Manager» de Columbia Artists, miste!
Movshon, asistio al concierto. A él, particularmente, le entusiasme
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. Jctuacion y me recomendo a la Intendencia de la Sinfénica de
o ton. Antes de que Yo abandonara Toronto se pusieron en
;;tact:ﬂ conmigo, y me preguntaron si en esa misma temporada
~odia dar un concierto en Boston: todavia hoy no sé si se trataba
He una suplencia o de un concierto que habla__n dejado en blanco,
|0 sé... El caso es que yo, ciertamente, tenia fechas libres, y les
i o «De acuerdo, cuenten conmigo para esta temporada». Enton-
.ngunns meses mds tarde, volvi a volr a América y dirigi a la
sinfonica de Boston la Octava sinfonia de Bruckner, tal como
ted ha dicho. Aqui es donde empieza el milagro, porque...
aquello fue tan... es que fue un éxito tan enorme, tan increible,
gue yo no me lo podia creer; jyo me preguntaba si estaban
aplaudiendo a otra persona que estaba en la sala, porque yo no
iaba de salir, la Orquesta me vitoreaba, el publico ap audl_a
como si yo fuera como una estrella del «<Rock»! (Toda esta expli-
wacion la da en medio dg continuas intervenciones mimicas,
\imitando los aplausos del publico o el entusiasmo de los musicos.)
Yo lo Gnico que pensaba era: «Aqui mdg el mundo se ha vuelto
loco» (Risas. Tennstedt cruza los brazos mirando a un lado y a otro,
como imitando sus propios gestos el dia del concierto.) Al dia
siguiente me trajeron el Boston Globe, uno de los diarios mas
“influyentes de la costa Este americana, y en él pude leer lo
siguiente (l.arFa pausa, durante la cual Tennstedt trata de recordar
avactamente las palabras): «Bruckner, Sinfénica de Boston, Tenns-
tedt: una experiencia para toda una vidan... Fue entonces cuando
Vo llegué a la conclusién de que todo el mundo debia de estar
)co (Grandes risas.) En fin, aquello era algo tan sorprendente, tan
s6lito, que yo nopodiacreer que me estuviera ocurriendo a mf.
Usted sabe lo que es América. Yo pienso si en el fondo no se
fratard de una pequefa provincia, porque a veces parece tan
equefia... Al dia siguiente de aparecer ésto, yo recibia llamadas
| e todos los puntos de los Estados Unidos: Chicago, Dallas, Nueva
Work, Filadelfia, jen fin, de todas partes!, preguntindome cudndo
" Yenia fechas libres. Imaginese usted, yo me iba a América sin un
agente artistico, convencido de que aquello iba a ser una expe-
lencia aislada, sin mayor repercusién, y ahora me encontraba
onvertido en algo asi como un Toscanini aleman o en la reencar-
acion de Koussevitzky.. Asi que, cuando yo volvi a Kiel, llevaba
lonmigo contratos para dirigir al afio siguiente, mil novecientos
etenta y cinco, en Chicago, Nueva York, Filadelfia y Cleveland.
se fue el comienzo de mi carrera internacional: de inmediato
sgaron las primeras ofertas de Inglaterra y, lo que es mds diver-
do, solo cuando las noticias de América Tle aron hasta Centro-
uropa empecé a recibir cartas y llamadas telefonicas de los mas
mportantes teatros y orquestas de Alemania. Bien, eso es todo.

P. A.-Actualmente, usted sigue yendo todos los afios a Amé-
ra,

T.-5i, aunque trato de seleccionar lo mds pogible. La verdad es
ue en este momento tengo muchisimos compromisos; la mayor
arte de ellos deseo cumplirlos, porque me atraen, me ilusionan, y
50 no me permite. como en los pasados afios, estar varios meses
dirigiendo en Estados Unidos. Por ejemplo, este afio voy a ir tres
semanas a Filadelfia y, probablemente, no repetiré actuaciones
ton esta Orquesta el afilo que viene; es decir, voy cambiando vy
seleccionando mis contratos, entre otras razones porque me pare-
te peligroso aparecer con excesiva frecuencia como invitado de
~lina orquesta.

P. A.-;No ha renovado usted contrato con la Opera de Kiel?
I.-No, jes imposible! Cuando terminé mi contrato en mil
fovecientos setenta y cinco, negocié con ellos una relacién mas
0 menos estable como invitado durante unos afios, pero le hice
ver que me era imposible continuar al frente de la Opera como
director estable. Sélo en mil novecientos setenta y nueve tomé la
~Gecision de hacerme cargo de una agrupacion sinfénica, concre-
'"lamente la Orquesta de la NDR (Nordeustche Rundunk) de Ham-
' burgo. Es una orquesta fantdstica, yo la tengo considerada como
na de las mejores de Alemania.

P. A.-;Cudntos conciertos viene usted a dirigir al afio?

_ T.-(Silba moviendo la lengua y los labios, «Brrrr»..., mientras
dgita rapidamente la mano de arriba a abajo.) No llevo la cuenta,
S0y- desastroso para estas cosas, pero son muchisimos... No sé€,
Pueden ser noventa o cien durante el afio. (Se queda pensativo
durante unos momentos). La verdad es que son demasiados,
SEPELJ me estoy planteando muy seriamente el reducir mis
dctividades. No es que me desagrade ni que lo haga a disgusto, o
POr ganar mds dinero... No, no es nada de eso; lo hago porque me
BUsta, pero, realmente, son demasiadas actuaciones, son demasia-
tas horas de concentracion: apenas me tomo vacaciones y, pien-
°0, sinceramente, que en las proximas temporadas voy a reducir
drasticamente mis actividades.

. kP' A.-Bien; me gustaria que hiciéramos ahora un «Flash-
2dCKn,,,

T.-.. Como en el cine.

P. A.-Si, efectivamente. Usted trabaj6é como concertino en el
"0 Municipal de Halle; luego pasé a ser primer director de
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esta iqstituciq:}, pero antes habia estudiado en el Conservatorio de
Leipzig. ;Quiénes fueron sus principales maestros?

T.-Bien, debo decirle que no tuve ningin profesor que me
ensenara Direccion de orquesta. En Leipzig estucﬁé Piano. Violiny
Teoria musical en general. Después me dediqué a la practica
directa de la musica y, como usted ha dicho, fui primer violin en la
Orquesta de la Opera de Halle. Esto ocurria hacia mil novecientos
cincuenta... o al final de los afios cuarenta, no recuerdo bien.
Hacia mil novecientos cincuenta y cinco o mil novecientos cin-
cuenta y seis empeceé a dirigir piezas de repertorio en aquel teatro
y, finalmente fui nombrado director. Pero no habia tenido ningu-
na instruccion previa en el campo de la direccion de orquesta: ?ue
a través de mi trabajo como primer violin, viendo y observando a
otros maestros, haciendo musica directamente, como decidi un

dia empezar a dirigir yo mismo la orquesta, como una parte mas
de mi actividad en el teatro.

P. A.-En cualquier caso, me gustaria saber quiénes fueron sus
maestros en el Conservatorio de Leipzig.

T.-Bien, mi principal maestro de Composicion fue un autor
que no es especialmente conocido: Johann Nepomuk David: en
Violin, mi maestro fue el profesor Davison, que era un gran
hombre, una magnifica persona, y que, desgraciadamente, ya ha
muerto; en Piano, me dio clases Anton Rhoden que, como los
otros que le he mencionado, era un excelente maestro. No me

puedo quejar de mi educacion musical, creo que tuve la suerte de
trabajar con excelentes profesores.

P. A.-Durante su época de violinista, jtuvo oportunidad de

trabajar con algunos grandes maestros de la direccién de orques-
ta?

T.-Si, jciertamente! Halle, como usted sabe, es la ciudad
donde nacié Haendel, y todavia en nuestros dias, sigue siendo un
centro musical de primer orden. De entre los directores con los
que trabajé, guardo un especial recuerdo, ya que era un invitado
muy frecuente en mi orquesta, de Carl Schuricht...

P. A.-Es muy interesante oir eso, ya que Schuricht estuvo muy
vinculado a la Orquesta Nacional de Espaiia.

T.-;Ah, si?, no lo sabia. Schuricht nos dirigia con mucha
frecuencia, y es un musico al que yo adoro; era un musico ciento
por ciento. Otro maestro con el que tuve ocasion de trabajar fue
Oswald Kabasta, también recuerdo haber tocado varias veces bajo
la direccion de Hermann Abendroth.

P. A.-Excelentes directores, sin duda. ;Fue su relacién con
estos musicos lo que le impulsé a cambiar eil violin por la batuta?

T.-Me temo que fue algo mucho mds prosaico... (Sonriendo,
mientras seiala a su mano derecha, moviendo esta a un lado y
otro). Yo sufri una lesion en la mano, de la cual no quedé bien
curado, y que me impedia un perfecto juego de la articulacion; y
fue eso, y no otra cosa, lo que me hizo pasarme al campo de la
direccion. Se lo he dicho y se lo repito: yo no era una persona
ambiciosa; yo era feliz en mi trabajo como concertino, y al
principio me costé mucho hacerme a la idea de que debia dejarlo.
Afortunadamente, pude seguir mi carrera musical ejerciendo una
actividad diferente. En Gltima instancia, pienso que que esa enfer-
medad fue una suerte para mi, dado que en ella esta el origen de
que usted y yo estemos charlando aqui, en Londres, ahora mismo.
Naturalmente, seria mucho mas bonito que yo contara historias
acerca de una vocacion impulsada por la fascinacion de ver
grandes maestros y cosas parecidas, pero la verdad es lo que le
acabo de contar.

P. A.-Enlazando con el comienzo de nuestra charla, querria
preguntarle si tuvo usted ocasion de interpretar alguna obra de
Bruckner bajo la direccion de Schuricht.

T.-(Suspirando, marcando mucho su respuesta y moviendo la
cabeza hacia los lados en gesto admirativo.) Siiiiii!, varias veces, y
recuerdo esas ocasiones como experiencias espirituales de primer
orden. Yo creo que él era uno de los mds grandes intérpretes de
esa musica, si no el nimero uno. De todas formas, mi conoci-
miento de otras interpretaciones es muy limitado, porque mi
experiencia musical se reduce a la que yo he vivido, tanto antes
como ahora; y, por otro lado, en el tiempo de que le estoy
hablando, yo ni remotamente sofiaba en la posibilidad de ser
director de orquesta y llegar a interpretar obras como aquéllas.

P. A.-En la Opera de Dresde usted trabajé también como
«Corepetiteur».

T.-Si, efectivamente. Esto se debi6é a que mi padre, cuando yo
empecé mis estudios musicales, me hizo mucho hincapié en que
no debia dedicarme a un solo instrumento, ya fuera el violin o el
piano, y me incito a estudiar los dos. Asi que en Dresde trabajé
muchisimas veces como pianista en los ensayos, y tuve la opor-
tunidad de vivir el funcionamiento de un teatro de dépera no
solamente desde el foso, como habia hecho hasta mil novecientos
cincuenta y ocho en Halle. Entonces yo era un buen pianista,
bastante bueno... (Se mira a las manos con cierto gesto de duda)

iHoy no lo soy en absoluto! (Risas.) Es l6gico, no tengo tiempo
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EN SUS TIEMPOS DE CONCERTINO, TENNS-
TEDT INTERPRETO VARIAS VECES OBRAS DE
BRUCKNER BAJO LA DIRECCION DE SCHU-
RICHT: «ERA UNO DE LOS GRANDES INTER-
PRETES DE ESA MUSICAw.
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Elara practicar y, afortunadamente, tampoco es necesario que lo
aga. Después, hacia el afio sesenta y dos, fui nombrado director
de la Opera en Schewerin; alli estuve siete afios, y luego, poco
después, vino mi salida de Alemania.

P. A.-Quiza ésta es una pregunta un poco indiscreta, pero
querria saber si todavia tiene usted familia en |Ja Republica Demo-
cratica Alemana.

T.-Si, desde luego; mi madre, que es muy anciana, tiene ya
ochenta y cinco anos, sigue viviendo alli, donde tiene sus amigos y
a sus personas mas queridas. Pero actualmente tengo la suerte de
poder volver a viajar a mi pais de origen, y eso me permite estar en
contacto con mis allegados. Eso no era posible hasta hace relati-
vamente poco tiempo, pero... (Abre los brazos, sonriendo abierta-
mente, mientras levanta los hombros en un gesto que quiere ser
de asombro). Ahora soy famoso y... es muy divertigﬂ: en el
Diccionario Musical de la Republica Democratica aparece mi
nombre, en la Gltima edicion, y se me dedica un largo articulo. Es
decir, hace nueve afos yo estaba en contra, era un proscrito;
ahora, por lo que parece, me han aceptado, deben pensar que no
tengo remedio. (Risas, que acompanan a los gestos de Tennstedt
seialando su sién derecha con el dedo indice.) Y han terminado

or aceptarme, lo cual me es muy beneficioso, porque, como ya le
Ee dicho, eso me permite no estar alejado de los mios.

P. A.-;Cudl era su-grado de conocimiento de la actividad
musical internacional durante los casi cuarenta afios que usted
permanecio en la Alemania Oriental antes de cambiar su resi-
dencia?

(Se produce aqui una parte embarazosa de la conversacion, la
unica durante la cual Tennstedt parecio perder su habitual buen
humor. El masico me indicé que no entendia la pregunta. Tanto
Didier de Cotignies, buen amigo y compaifiero de Ritmo en la
capital inglesa, como yo, tratamos de explicarle a nuestro entre-
vistado nuestro interés en saber si durante sus aios de actividad en
la Republica Democratica le era posible escuchar discos de solistas
u orquestas extranjeras, seguir programas de radio, conocer obras
de compositores extranjeros..; en suma, estar medianamente al
tanto de la actividad exterior a su pais, o si, por el contrario, su
situacion era de aislamiento, como, mas o menos, nos habia dado
a entender en una respuesta anterior. Estas explicaciones se pro-
longaron por espacio de varios minutos, mientras Tennstedt se
uescaqueagan constantemente con respuestas evasivas, hasta que

terminé por preguntarle si nuestra curiosidad resultaba improce-
dente o perjudicial para sus intereses. Con gran sinceridad nos
explico entonces que le era muy problemaitico, tanto desde el
punto de vista politico como personal, referirse a las condiciones
de vida, aunque fueran de vida musical, en su pais de origen. Este
fue el final de su respuesta).

T.-Mire, mi madre vive todavia en Alemania, tengo alli estu-
pendos, inolvidables amigos. Ahora tengo la suerte de poder
regresar cuando quiero. No deseo perjudicar a nadie ni perjudi-
carme a mi. No me tome a mal, pero no quiero dar opiniones que
pudieran resultar molestas para personas a quienes aprecio. Y
tampoco entienda con ello que mi respuesta iba a ser negativa:
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sencillamente, prefiero no opinar. No me gusta ser indiscretg;
sensacionalista. Y creo que tengo la obligacion de ser cuidadgg
en mis palabras. Ahora las circunstancias son muy distintas: Vo e
sido el primer director aleman, desde la segunda guerra mundl
que ha dirigido conciertos en Israel, jcon eso le digo todol [
hecho, en esta temporada tengo que volver a dirigir doce concier
tos a la Filarmdnica de Israel. Todo eso es fantastico. Y, gracia;
ello, ahora puedo volver a tener una relacién con mis familiares|
amigos de la que me vi privado varios afios: no quiero perdetl

Pero no deseo dejar sin contestar su pregunta, aunque |
responda sélo parcialmente. Si tuve un conocimiento..., digamg
suficiente, de la vida musical en los paises del Este. Por ejemply
dirigi varios conciertos en Rusia, en Moscl concretamente, conli
Filarmonica, y también hice algunos conciertos en Austria, enél
Mozarteum de Salzburg, y en Suecia, con la Filarmdnica ¢
Estocolmo; pero fueron ocasiones muy contadas y aisladas. M
carrera empezo seriamente a partir de mil novecientos setenta
uno.

P. A.-Si, y empez6 a los cuarenta y cinco aiios, lo cual no dej|
de ser insélito. Esa carrera internacional se ha producido wil
Gustav Mahler, que es, como usted ha dicho en varias ocasione

su compositor favorito. ;Cuindo y como descubrié usted la mis
ca de Mahler?

T.-(Mirando al techo, mientras lleva sus manos cruzadasal
barbilla). Fue... relativamente tarde... Un dia compré un librf
sobre Mahler; eran las memorias de su esposa, de Alma Mahler
Werfel (1). Yo apenas habia escuchado musica de Mahler, y nof
habia prestado atencion a estas obras. Pero la lectura de ese fi’bm
me absorbio por entero: después adquiri otros libros, jtodos o
que pude! Durante semanas no tuve otra lectura que todo lo qu
pude reunir acerca de Mahler, y no cesaba de decirme: «Dios mio
qué personaje, qué figural»

P. A.-Perdone que le interrumpa: por lo que esta diciendo}
veo que usted llegé a Malher a través de la literatura, y sl
después por medio de la musica. |

T.-iSi, eso es! Cuando hube leido todo lo que pude sobt
Mahler, empecé a comprar todas sus partituras, y a leerlas|
estudiarlas, de dia y de noche, dia y noche, sin descanso. Yo estab
febril, era el descubrimiento de mi vida. Después las trabajé |
analicé desde el punto de vista de una posible interpretacionf
empezando por |la Primera sinfonia. Y cada nuevo encuentro coif
la musica resultaba mds interesante que el anterior. En fin, un dif
me dije (Bajando la voz, pero con enorme énfasis): «Amo sl
musica, y es un amor para toda la vida, y trataré de transmitir est8
amor a todo el mundo, a partir de ahoran. |

P. A.-Creo que dentro de mi generacion somos muchos [IH
que entendemos muy bien su experiencia. ;Ha dirigido ustef
todas las Sinfonias de Mahler?

T.-No, hay dos que atin no he interpretado en concierto, !
Sexta v la Octava.

(1) Deduzco que Tennstedt se refiere a Gustav Mahler: Erinerungen und Briel
(Gustav Mahler: recuerdos y cartas), publicado entre nosotros por Taurus,y no
Mein Leben, el libro de memorias redactado por Alma, casi al final de su vidi
compilando distintas secuencias de su diario.
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P. A.-Dos de las obras mas dificiles...

T.-iNo, de ninguna manera; la Octava no es dificil (Niega

asimismo con la cabeza), en absoluto! jDios mio, mil veces mas
dificil es la Novena y el «Adagio» de la Décima! No, de veras; |a
Octava solo plantea problemas técnicos, problemas de ensam-
blaje: la Novena plantea problemas similares en el plano técnico, y
ademds posee una complejidad espiritual que no es sencillo
afrontar.

P. A.-Pero todo eso que usted esta diciendo, y con lo que
estoy de acuerdo, es también predicable de la Sinfonia en La
menor, de la Sexta.

T.-(Vacilando al principio.) Si, pero... Es una obra mucho més
directa, mds clara: quiero decir que es una partitura tan triste, tan
depresiva... (Bajo los brazos en actitud de desinimo.) No hay la
ambivalencia espiritual de la Novena; es mucho mds contundente,
mads drastica, ;me comprende? Pero esas dos obras, Sexta y Octa-
va, las grabaré al final del ciclo, precisamente por no haber tenido
oportunidad de hacerlas previamente, y porque me interesa tener
con ellas toda la experiencia de las interpretaciones anteriores.
Bueno, usted ha estado el dia pasado en las sesiones de grabacién
de la Séptima, que se publicard a mediados del ochenta y uno,
creo, y en la primavera grabaremos la Segunda, como siempre,
después de hacerla en concierto. Luego vendrd la Cuarta, y para el
final las otras dos Sinfonias, como ya le he dicho. En dos o tres afios
el ciclo estard terminado.
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TENNSTEDT CONSIDERA QUE ES INDEFENDIBLE «ESA LLAMADA DECI-
MA DE MAHLER», ELABORADA POR DERYSCK COOKE A PARTIR DE
MANUSCRITOS. EN CAMBIO, EL ADAGIO, TERMINADO POR MAHLER,
LO VE CERCANO AL MUNDO DE SCHOENBERG

P. A.-Acompaiiando a la Quinta sinfonia ?rabé usted el «<Ada-
gio» de la Décima. Me imagino que ello implica el que usted no
piensa abordar la interpretacién de la «versién ejecutables de la
Décima realizada por Deryck Cooke.

T.-(Con apartosos movimientos de rechazo.) {Oh, no, nunca;
eso no es para mi! [No hay discusién posible; nada, nada, olvidelo,
olvidémoslo!

P. A.-Bien, entonces...

(Pero si hay discusién, porque Tennstedt regresa a la pre-
gunta.)

T.-Cuando se conoce la vida de Mahler, cuando se sabe cujl
era su método de trabajo... no se puede defender esa llamada
Décima. S6lo nos han llegado pequefios fragmentos...

P. A.-Bueno, quizd no tan pequefios...

T.-(Enérgico, muy tajante.) [Fragmentos en cualquier caso,
fragmentos que no forman una sinfonfal Mahler siempre corregfa,
alteraba, rehacfa... Ninguna de sus Sinfonfas nos ha llegado con la
orquestacién del manuscrito; Mahler siempre reconstrufa la or-
questacion. En el caso de la Décima, sélo tenemos... (Sopla a un
lado y a otro) ...«flashes», destellos, silbidos, nada més; y con eso
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no se puede hacer una sinfonia, es imposible... Tampoco Preteng
desacreditar al sefior Cooke, él hizo un trabajo meritorio. e
creo que es un trabajo que interesa més a los musicdlﬂggs'qu 0
los directores de orquesta. 4

P. A.-Es decir, usted piensa que es una partitura interegyy,”
para leerla, pero no para tocarla. :

T.-Si, si, exactamente. Yo no la tocaré nunca.

P. A.-Usted sabe, evidentemente, que otros maestros |
piensan como usted: Ormandy, Morris, Sanderling, Inha|,:
joven colega Rattle... :

T.-Si, bien; yo no trato de imponer mis ideas, pero para mig
un problema de conciencia, yo no puedo tocar esa obr Vi

uedo interpretar el «Adagio», eso si, porque es una gin
antastica, increible, jtan cercana a la Escuela de Viena, a éjchnnf
berg! Eso si, jpero nada mas! Ese «Adagio»... bueno, O.K. (Acom,.
ﬂaﬁadu de un expresivo gesto, mano derecha cerrada, Pulgy
acia arriba.)

P. A.-Usted conocerd de sobra las famosas declaracioneg de
Herbert von Karajan, el afio pasado, segiin las cuales, para e| Cayg
de una posible sucesién en la Filarménica de Berlin (Tennsteg
comienza a reir con el enunciado de la pregunta,) habria tre
nombres que él recomendaria considerar: Ozawa, Mehta Y usteq,

T.-Bueno, mire, sobre ese tema... }Por qué no lo olvidamo
(Risas.) Yo me lo tomo con calma, no muy en serio, aunque |

agradezco al sefior Karajan sus palabras. »

P. A.-3Ha asistido Karajan a alguno de sus conciertos?

T.-(Cruzando los brazos, muy divertido, contestando con
un resorte.) [Nunca, en la vida! Por eso me parece increible que
pudiera citarme en esa terna; no sé, supongo que alguien le hiy
escuchar algan disco mio o alguna cinta, y es:ﬂc‘e hizo llamarme;

Berlin para que dirigiera a la Filarménica...; por lo cual, - estoesp

totalmente sincero, le estoy muy agradecido, porque er los dos
ultimos afios he desarrollado una relacién maravillos: con i
Filarmonica de Berlin. Con la Orquesta estoy grabando 'in cid;
Schumann, y hace sélo dos semanas grabamos un disco d: Daginas
orquestales del Anillo, de Wagner. A mi me admira la ve: atiﬁdad
de esos musicos, son extraordinarios, porque en mi ulti 1o con.
cierto con ellos me atrevi a hacer una obra que Ka
montado cientos de veces, que es la Octava sinfonfa de |
siguieron todas mis indicaciones escrupulosamente, al «
luego me enteré, por los mismos musicos y por la prens:
mi interpretacion es completamente distinta de la de |

P. A.-;Hasta dénde abarca su repertorio en términos
gicos, llega hasta nuestros dfas?

T.-A mi me gusta la mulsica moderna... siempre
musica, ;me comprende?. Por lo tanto, no tengo especi:
en autores como Cage o Stockhausen, y si en Ligeti, Zimm
Henze... Yo he montado varias de sus éperas en Mu
también Reimann, que es un gran mdsico, y Penderecki
de Penderecki prefiero... (Breve pausa.) |

P. A.-...las ultimas obras... |

T.-{No, todo lo contrario, las primeras!

P. A.-}No le gustan las Gltimas obras de Pendereck ?

T.-iNo, en absoluto!

ajan hy
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(Le tiendo la mano a Tennstedt, mientras le digo: «Fst-mosenl, __
el mismo bando, socio». A Tennstedt y a Didier les da un at:quede [

risa, tras del cual se reanuda la charla.)

T.-No, mire; esta especie de «neo-brahmsianismo» que ahor: |

practica Penderecki es muy bonito, muy cémodo; pero a mi me
aburre mucho. Me quedo con la fantasia, la libertad de sus
primeras obras.

P. A.-Usted, segin he podido leer, dirigié la mayor parte de

las obras de Wagner. Me imagino que su actual vinculacién a ls §=

salas de concierto no le permitird tratar esta muasica.

T.-No, por desgracia; ahi estd el problema del tiempo. M
alejamiento de los fosos de 6pera es una de las cosas que mis
lamento de mi situacién presente que, por otro lado, no puede ser
mejor.

P. A.-;Conoce usted montajes modernos de las 6peras de
Wagner, por ejemplo, los de Bayreuth o Kassel del Anillo?

T.-Si, los conozco.

P. A.-;Qué opinién tiene usted, por ejemplo, del Ring de
Chereau en Bayreuth?

I.-(Tras una pausa, bajando mucho la voz, después de mirari
los lados). Me parece detestable (Risas.) Pasemos a otro tema, pof

favor.

(Didier de Cotignies interviene, entre risas, para defender el
Ring de Chereau y la direccién de Boulez. Tennstedst, sin perderel
humor, dice que opina sobre el particular. Finalmente, tras los
alegatos de Didier sobre la mayor pasién de las Gltimas interpre:
taciones de Boulez, Tennstedt comenta, entre risas: «Se puede

aprender mucho en Bayreuth», y nos invita a oir su disco wagne- p

riano con la Filarménica de Berlin, especialmente la (March
Fanebre de Gotterdammerungy.)
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.~ P. A.-Hemos mencionado varias veces a Bruckner, tan deci-
svo en su lanzamiento internacional. ;Proyecta usted llevar al
disco algunas de sus interpretaciones brucknerianas?

~ T.-Si, desde luego, pero no antes de tres o cuatro afios, ya que
mi contrato con la EMI establece la necesidad de completar el
ciclo Mahler antes de emprender otros proyectos similares. Pero
sé que esta firma estd interesada en grabar conmigo, mds adelante,

un ciclo Bruckner, y creo que llegaremos a un acuerdo. Habra que
I fijar, y eso es fundamental, lugar y orquesta para las grabaciones.

~ P. A.-3Como ve usted las diferencias espirituales, topico al
margen, entre Bruckner y Mahler?

- T.-Creo’que hay una coincidencia espiritual, desde mi punto
wista de director: sus Sinfonias son muy largas... (Risas.) No,

hy ahora en serio; en ocasiones tengo la impresion de que se trata de
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mentes antipodas: Bruckner era un cardcter muy claro, muy
l riguroso; a partir de su Segunda sinfonia aplica a todas sus obras el
mismo sistema, la misma estructura, que es invariable desde la
Segunda a la Novena; ése fue su hallazgo, y ya nunca renuncié a

4 el Mahler, por el contrario, nunca hizo una obra igual a la otra: su
 fantasia le exigia experimentar constantemente, ensayar nuevas
b férmulas, y a través de esas formulas trasladaba su vida a las
i partituras: en sus pentagramas Mahler odia, ama, sufre, desprecia,
y es grotesco, Esisublrme_...; tudas_las facetas de lo humano se dan
e, citaen esa musica. El mismo sentido del contrapunto en ambos es
» completamente distinto: Bruckner busca la claridad de las lineas:
Mabhler, el color. S6lo a Mahler se le ha ocurrido cambiar el color

" dentro de una misma frase: usted puede oir el comienzo de una
I: frase en «forte» en los violines y escuchar el final de la misma a un

a
jamas hizo algo parecido. Es fascinante observar cémo Bruckner
buscaba cada vez mds el contrapunto en sus obras: cémo se
acercaba al espiritu del Barroco, mientras que Mahler exploraba
sin descanso el color. Claridad, contrapunto... Experimento, co-
lor... Pienso que ahi se dan grandes diferencias de espiritu.

.~ P. A.-Creo que le entiendo. Quizi en sus palabras radique la
explicacion a esa anécdota entre Mahler y Alma, durante la
composicion de la Quinta sinfonia. Mahler dice: «Voy a acabar
 esta obra con un %1”" coral, al modo de Bruckner», y Alma replica:

«Bruckner podia hacerlo, ti no».

~ T.-Si, exacto, tiene que ver con todo lo que acabamos de
|g '-:.,_'Iar.

= P. A.-Quisiera ir terminando, y desearia hacerle una pregun-
. taun poco compleja. En estos momentos, en el actual estadio de
su carrera, usted tienen cincuenta y cinco aiios, y es una figura
mimada por la critica y por el piblico. De cara al futuro, jprefiere
usted seguir una carrera de estrellato internacional, tocando en
todos los grandes centros musicales del mundo o, por el contrario,

concentrarse en una ciudad, en una orquesta o en un teatro de

poe en «pianissimo». Esto rompe todas las reglas, y Bruckner

dera, y sacar de ahi el maximo posible? Le pregunto esto porque
usted me ha manifestado anteriormente que en diversos momen-
tos de su vida fue feliz como concertino o como director de un
pegueiio teatro, y de hecho no da usted la imagen del «trepador»
0 de ambiciosa estrella de la batuta.
~ T.-(Apoyando las manos en la nuca, mirando fijamente al
techo.) Es una pregunta dificil, porque me plantea algo que mi
» propia conciencia saca a la luz con frecuencia. Y en este momento
yo veo que tengo que tratar de hacer ambas cosas. Los tiempos
nan cambiado mucho: ya no es posible seguir el ejemplo de Fritz
Busch o de Erich Kleiber, concentrados en una orquesta, en una
‘Ciudad; ejemplo que en nuestros dias siguen, excepcionalmente,
musicos como Karajan en Berlin u Ormandy en Filadelfia. Vivimos
laera del reactor, del «Jet», y... hay que ir a esos puntos del globo,
‘todo le obliga a uno a ir. A América, o a Japén, o a donde sea... «Es
* mussein», ;comprende? Quizd la mejor posicion sea la de «princi-
pal director invitado» de una orquesta, como es mi caso con la
‘London Philharmonic: jyo hago casi més conciertos con ellos que
S0Iti, que es el titular! Puedo hacer la muasica que quiero, y no
€ngo que ocuparme de problemas administrativos! Pero, por otro
1ado, aqui me tiene, habiendo aceptado la direccién permanente
‘de la NDR en Hamburgo, con todos sus problemas de administra-
€lon... Asi que... ;nlvi’gernel (Risas.) j}Ve?, ahi estd la dualidad. Y
alin hay mds: ya le dije antes que para mi es una pérdida dolorosa
‘€l estar alejado de la dpera; por eso, cuando John Tooley, del
‘Covent Garden, me ha ofrecido una produccién, jcon las seis
‘S€Mmanas de trabajo que ello implica!, me he esforzado en buscar
I€chas libres. Se mezcla la necesidad de ir a los sitios, de estar en
(€llos, con la ilusién por el trabajo, que nunca me ha faltado. De
€ara al futuro... No, de cara al futuro no creo que sea posible ni
‘€onveniente tratar de combinarlo todo, como ahora. Esta de ahora
€S Una etapa en mi vida, en mi carrera: usted lo ha dicho, estoy
‘mimado por todos, me llaman de todas partes.
 P. A.-Supongo que usted era el hombre necesario en el
, Momento justo.

) dT-'Sf, asi parece. jPor cudnto tiempo? No lo sé, pero confio en
Mi destino.
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acerqué con curiosa perplejidad, y al advertirlo el
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RETRATADO POR PICASSO.

STRAVINSKY

»Quoniam advena ego sum apud te et pere-
rinusy. (Salmo, 39, incluido en la Sinfonia de
Fus Salmos).

Aquella noche me habia quedado solo en casa. Estuve traba-
jando en mi despacho hasta muy tarde cuando, repentinamente,
senti un malestar intenso, dificil de localizar. Fui a la cocina en

busca de algo para beber,y al pasar junto al salén, senti una

presencia en la oscuridad. No me asusté y fui a ver. Alli, sobre uno

‘de los sillones, una figura masculina, enjuta y anciana, se acari-

ciaba un bigotillo y la prominencia abundante de su nariz. Me
viejo se
arrancé unos lentes redondos para limpiarlos con parsimonia que
crei estratégica. Cuando le reconoci interpreté que sélo estaba
esperando que le identificase. Me puse muy contento.

-Bienvenido, Igor.

Se colocé de nuevo las gafas y me mird con una sonrisa de
serena complacencia. Su figura sentada despedia un cierto res-

plandor.

-No tengo apenas tiempo -me dijo-. Vengo sélo a decirte que
tal vez no te sea tan sencillo escribir sobre mi. Recibirds, por lo
menos, reproches; me insultardn y criticardn, me tachardn de
reaccionario los que no avanzan, de anticomunista los sefioritos,
de conservador los poderosos, de oportunista los amanuenses.
S6lo la fidelidad podrd sostenerme. Aunque sélo sea una fidelidad

como la tuya, que me habra negado tres veces antes de que el
gallo cante.

Se dej6 ver alin unos instantes ante mi mudo estupor. Poco a
poco fue disolviéndose su resplandor, y pronto quedé solo vy
anonadado ante la frialdad repentina de las paredes. Debf perma-
necer asi largo rato, tal vez mas de una hora. Al cabo escuché
golpes apresurados en la puerta de la calle. Fui a abrir sumido en
el sonambulismo. Cuando lo hice me despertaron con brutalidad
Cuatro o cinco enmascarados, que me empujaron dentro, me
llenaron la boca con trapos y me inmovilizaron contra el suelo.
Esta vez si me asusté. Mientras uno me ataba, vi cémo otro sacaba
tres «long-plays» de una bolsa de grandes almacenes. Se trataba
del Concierto de Aranjuez, de unas canciones de Manolo Escobar
y otras del Papa Woijtila. Comprendi que iban a torturarme.

Pusieron aquello en mi tocadiscos, y le aplicaron el maximo
volumen. La receta parece ser latinoamericana. Me quitaron los
trapos y comenzaron a interrogarme en medio del estrépito.

-¢Con quién estabas? -me pregunté uno de ellos.

i -Con Stravinsky -respondi con la diligencia excesiva del mie-

_~Esa coartada ya no funciona -me espeté otro cuyos acentos
crel reconocer,

- .Enmudgm de espanto al escuchar aquello. No me creian y

Offia el peligro de no creerme yo mismo de un momento a otro.

. ~tNo has estado nunca con John Cage? -me pregunté el
mismo, Ianzér!durne a la cara las obras completas de Adorno.

miedTraE encajar el envio, negué con la cabeza, inhibida por el

O Mt expresion vocal. Entonces me golpearon. Entre el ruido

y la furia consiguieron que, en efecto, negara a Igor tres veces

3 2
Dlt'ltES de que cantase el gallo. Por eso estas |ineas pretenden, entre
fas cosas, un desagravio.
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PICASSO Y STRAVINSKY. POR COCTEAU.

«SUPERSTAR» A LOS DIEZ ANOS DE LA

Por SANTIAGO MARTIN BERMUDEZ

RETRATADO POR PAUL KLEE

MUERTE DE IGOR

A punto de cumplirse los diez afios de la muerte de Stravinsky
-1882 sera el centenario de su nacimiento-, el azar y una suerte de
premeditacién nos han hecho acumular nueve discos con obras
suyas -ocho, si excluimos dos de las caras con obras de Bach y
Berg-. Si echamos un vistazo a los titulos -incluidos en una
relacién como apéndice-, salta a la vista que, con mayor o menor
intensidad, estd representado todo el itinerario estético del maes-
tro -su Gltima época sdlo lo estd por ese Septeto preliminar- y
todos los géneros que abordé -obra orquestal y de cdmara,
«ballets» y Operas, obras corales y para piano solo-. Este breve
estudio pretende echar un vistazo a esa larga y versatil carrera,
aprovechando la oportunidad del decenio y de esta breve y
significativa discografia a resefar.

RUSIA

Al margen de una corta etapa en su Rusia natal, Stravinsky
surge a la luz con los tres famosos «ballets» gue compuso para la
compafnia de Sergei Diaghilev: El pajaro de fuego (1910), Pe-
truchka (1911) y La consagracion de la primavera (1913). El autor de
estas obras, el mismo que compone E ruisefior (1907-1914), Re-
nard (1917) y Las bodas (1917-1918, pero estrenada s6lo en 1923), es
un compositor nacional ruso, castizo, arraigado en su tierra por
mucho que estrene en Paris, porque es muy cierto que estrena sus
obras con la compafiia de «ballets» rusos, que levanta muy alto el
pabellon nacional en plena capital francesa. Este musico es el
discipulo de Rimsky-Korsakov, con un infatigable afdn de bus-
queda, sobre todo en el ritmo y el sonido, ese sonido tan especial-
mente stravinskiano de la época rusa, como propio es el de otro
compositor, ya consagrado, un francés, que también entrega
partituras a Diaghilev, Claude Debussy. Jeux, un originalisimo y
sutil «ballet» de éste, quedé parcialmente en la sombra ante el
escandalo que tuvo lugar casi simultaneamente a su estreno con el
de La consagracion de la primavera, la obra mds caracteristica de
este periodo stravinskiano, la que fija la imaien de un Stravinsky
rebelde, investigador, inconformista, que ha dejado atrds sus
modelos rusos (Rimsky) o europeos (el mismo Debussy).

La Consagracion es, sin ninglin género de dudas, la obra més
famosa de Stravinsky. Pero si bien ha constituido también el punto
mas alto de su primera actitud -renovadora, evitemos el acﬁetivn
«revolucionaria» que otras veces le hemos aplicado y que él
detestaria andando el tiempo-, su clima es menos stravinskiano, si
se nos permite decirlo asi, basdndonos en la perspectiva de lo que
es hoy Stravinsky para nosotros: un antirromantico, un cldsico, un
amante de Apolo mds que de Dionisos. Sin embargo, en La
consagracion esta mas presente la embriaguez teldrica de Dio-
nisos. Por eso Jean Cocteau, colaborador futuro del que aun
hemos de hablar, incluiria este «ballet» entre las obras con carac-
teristicas hipnéticas que no se libraban de lo que para él era
nefasta herencia wagneriana. En tal sentido, Petruchka aparece
seglin otra perspectiva. Es cierto que para un contempordneo
constituiria tan sélo un paso adelante con respecto a la herencia
escénica de Rimsky -la estilizacion de los personajes del cuento

de hadas habria llegado hasta la conversién de los mismos en
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mufecos, el coro se convertiria (mds que en protagonista) en una

presencia sonora que enmarcaria la accién hasta relativizarla in-

cluso en su duracién. Sin embargo, Petruchka es una solucidén

antirromdntica a una lacrimégena historia -;no estamos ?:a muy
i

lejos, aunque no en el tiempo, del «realismo» de Pagliacci?-,
disuelta la importancia de la misma en la superioridad natural del
gentio, de lo humano; esa superioridad que conoce el compadre
del «bululG» de Los cuernos de don Friolera. El cardcter de mu-
fiecos de los tres protagonistas del «drama» constituye un ele-
mento de «distancia», reforzado por su inmersion en el movi-
miento agitado de la feria. Y, sin embargo, «Petruchka» cae mal-
herido y muerto: qué puede importar, si sélo es un muifieco.

CRISIS

De 1913 saltamos a 1918. La distancia no es corta. En ella se ha
producido nada menos que la primera guerra mundial, eso que
cada vez se nos aparece mas claramente como el aldabonazo
inicial de unos tiempos sombrios, nuestros tiempos. Stravinsky, de
ser el gran rebel® que no regatea blisqueda en La consagracién,
pasa a convertirse en el enamorado del clasicismo occidental que
da forma a paginas desordenadas de Pergolese en Pulcinella. Ha
sido la guerra, pero también ha sido la revolucién soviética, que
Stravinsﬁy no podia abrazar por formacion, por adscripcion de
clase, por temperamento... y por tradicion. Y ese Stravinsky, ahora
desarraigado, ahora alejado de sus propiedades perdidas, a miles
de kildmetros de una nueva experiencia que le hiere con fuerza,
que no comprendera en su atractivo nacimiento ni mds tarde en
su brutal degeneraciéon; ese Stravinsky corta con su pasado, con
sus tradiciones, con su mundo... con su musica. No pasa mucho

tiempo sin que vea muy claro que ha de buscar su ser -en la
medida en que el ser de los hombres es «ser histérico» - en otra
tierra que la que le es propia y que él creyé abandonar sélo
momentdneamente. Entonces se-agarra a esas tradiciones de lo
que se ve como un pais global, el occidente de su exilio. Pergolese
no serd sino el primero de esos retornos que tan a menudo va a
efectuar. Con Las bodas termina su etapa rusa y comienza lo que
ha constituido, en la historia de la masica contemporanea, una de
las respuestas a la crisis de la musica posromdntica, el neoclasi-
cismo. Stravinsky busca socrdticamente lo esencial de aquella
musica inmortal para obtener esa categoria de «lo bello» que le
permita crear en su tiempo obras cuvyo espiritu merezca ser
hermanado con aquéllas. Entonces empieza también el Stravinsky
comedido, profundamente antirromantico, de militante econo-
mia de medios expresivos; el Stravinsky que sélo se mueve a
gusto en lo estrecho de unos limites que él considera necesarios
ara no naufragar en la indeterminacion o el desenfreno de una
ibertad ilusoria. Esas autolimitaciones han existido siempre en

Stravinsky, aunque ahora pasen a primer plano: la composicién
dentro de los limites de la tradicion rusa y el aporte debussysta, en

un principio; y mas tarde, la tradicion polifénica medieval, la
barroca y la clasica, como material compositivo limitador y, por
ello, estimulo posibilitante; también, alguna vez, de forma poco
menos que «pionera» -no olvidemos el «rag» del Debussy de 1908,
en el Cakewalk de Golliwog-, el «jazz» como invitacién a la
audacia contenida de unos ritmos desconocidos: es el momento
de la Historia del soldado, compuesta al final de la guerra para
ayuda de unos exiliados que, como él, se encontraron repentina-
mente sin medios de fortuna. Incluso su altima época, en que
abrazé muchos de los hallazgos de la tradicién de Schonberg y
Webern -por entonces ya no era tanta atrevido hallazgo como
verdadera tradicién-, puede ser vista con semejante perspectiva.
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Estamos, pues, en 1918. En la guerra ha intervenido decis
vamente la emergente potencia americana, que veinte afios ﬂﬂte'
ha demostrado su poderio y voluntad expansionista al g, |;’

puntilla a una antigua potencia, Espafia, sin fuerzas para consery .

los pobres restos de lo que habfa sido un gran imperio ulty
marino. ;No es natural que los productos culturales de esta nu:
estrella internacional se impongan al mismo tiempo que se ir:a
pone en el viejo continente su ejército y sus criterios en d
mercado de capitales? Y lo que aparece en ese momentg 0
especial brillo ante la tradicion musical posromdntica es e| snnid”
y el ritmo -Occidente, tan negligente del ritmo- de |a unuﬂg
musica» americana, lo que se llama el «jazz», procedente de los
«spirituals» negros; el «blues» y la musica sincopada del .
time». Muchos compositores europeos se sentirdn fascinados pﬁ,
esa aportacion, y durante los afios veinte se llegard a creer que ah
Egtlé a gran alternativa al «qué hacer» planteado a Principios de
siglo.

En este contexto, Stravinsky, que ya mereceria un puestoep |y
historia, aunque solo fuera por sus aportaciones ritmicas j |,
musica de la inmediata preguerra, lleva a cabo sus incursione
particulares en el «jazz», y surgen, entre 1918 y 1919, Historia dg|

soldado, Ragtime y Rag-Piano-Music. Cuan diferente este St
vinsky, cudntas cosas han comenzado ya a variar en esta vida qe
sera tan dilatada, que tanto asombro a todos aﬁuellus que e
vieron cambiar una y otra vez..., acaso como condicion para se
siempre fiel a si mismo.

No es facil ain comprender con exactitud hasta qué punto |
clima coetdneo de exaltacion intelectual vocinglera pudo influj
en la obra de Stravinsky en ese momento en que se encontrah;

~en una coyuntura de cambio, en la tremenda encrucijada de |;
eleccién y el desarraigo. Es la época en que surgen los «Seisy, ese
grupo de francéfonos capitaneados por Cocteau y que recl.
maban al pobre Satie como modelo, a los que el tiempo ha idg
desdibujando con justicia inexorable. Queda ain mucho del
ruido que armaron, lastimosamente. El capitdn de todos ellos,
Cocteau, que representa como nadie esa rebeldia latina frente alo
aparente -la manera francesa de ser rebelde, que consiste ey
volver periddicamente a lo que se rechaza-, entra en contacto con
Stravinsky después de una critica gesticulante hacia la gesticulante

religiosidad de Bayreuth. Lastimosamente, cambid el Lourdes bi.

varo por el Fitima de Parade -fijese usted que hasta una maquin;
de escribir cumplia ahi funciones de instrumento musical, ;no e
un atrevimiento que muestra un talento ajeno a toda critica? O, lo
que es lo mismo, la Scila de la complicacién wagneriana por i
Caribdis de la pobreza banal de aquellos que creen que ¢
antidoto a las alturas olimpicas estd en la miseria de la igualacidn,
Es preciso constatar que la fuerza de las palabras hubo de se
tremenda cuando genios como Picasso o Stravinsky convivieron
con cierto tipo de «creadores» a la francesa. Felizmente, mientras
tanto la vida cultural recobraba su pulso en el drea germandfo-
na -es la edad de oro cultural de la Alemania de Weimar y ¢
momento irrepetible de la Viena de Schonberg, Witgenstein y
Freud-, y a la irresponsable palabreria se opuso el callado trabajo
de los que tienen mas talento que verborrea. Ya es demasiado con
que en Francia se desarrollara una escuela pictérica de gran altun
(los pintores no eran franceses, desde luego) -y la pintura es el ar
mas ajeno a la palabra que pueda darse, acaso mas ajeno quel
musica, pues aquél si puede ser figurativo; y hay pueblos mis
pintores y musicos que literarios, como hay lenguas literarias
escasamente musicales- y con que musicos como Stravinsky pu-
dieran componer cosas interesantes, a pesar de colaborar con
charlantes como Jean Cocteau, al que mas le hubiera valido habla
y teorizar mennscr perfeccionar mds su cine o su teatro, para los
que parecia dotado, pero a los que no pudo darles lo mejor de
en virtud de su disolvente actitud «onmiabarcante». Pero tal vezn
aun esto quepa decir de las obras de los «Seis», que tan ciegamentt
siguieron a este orate prometedor de inmortalidades a la ligera.$
hubiera levantado la cabeza el antibayreuthiano (pero no ant:
wagneriano) Debussy -del que Satie se reclamé, tras su muerte,
amigo y confidente con tanto descaro como oportunismo- tal ve
les habria increpado con un «no es eso, no es eso» mas que
justificado: economia de medios, si; {pero no economia de cap?
cidad creativa! Qué tiempos, en los que el gesto rebelde -com
hoy la confesionalidad o el «patriotismo»- parecia justificar cual
quier estulticia, cualquier ausencia de honor o, como en este caso
la falta de talento! Al mismo tiempo, al otro lado del Rin también
se buscaba un arte de simplificacién popular; pero, al menos, lo

resultados eran del tipo de Die Dreigroschen-oper, de Brecht)

Weill,

NEOCLASICISMO

Es decir, no es el neoclasicismo lo que resulta chocante en uf
gran creador como Stravinsky, sino la forma que a veces toma est
neoclasicismo en las creaciones del autor durante los afios veinte

No es nada extrafio que Stravinsky componga El octeto de vienlo
(1923), el Concierto para piano (1924) o la Sonata para piano 500

con
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(1924) como retornos a Bach, ya que el Barroco es siempre un
L en refugio para los que huyen del hartazgo estético del ro-
E ticismo. Tampoco lo es que componga obras italianizantes
ﬂarﬂa la Serenata en La (1925), desde luego inferior a la Gltima de
“aquéllas, y con la que culmina su pequefio periodo de afirmacién
"de ese clasicismo, clasicismo que tal vez deblq’permqnegqr en FE|
erreno de las obras y no pretendier también la justlftcgcmn
resbaladiza y comprometedora -malditas palabras- de la teoria. Lo
que ya resulta dramdtico es ver todo el talento de Stravinsky
‘bordeando las trampas simplificadoras del hleratlsmq y la esta-
+uaria musical en lo que, se diga lo que se diga, constituye «casi»
‘una obra maestra, el Oedipus Rex (lcnn llbretnrde Cocteau), para
‘caer en ellas con el «ballet» Apollon Musagpte, que contiene
bellos momentos Y, al lado, el peor de los Stravinsky, el de danzas
‘donde la sirnplez:a teorizada por Cocteau parece semilla frgctt-
ficada en el jardin holywoodense de cualquiera de los «Seis».

" Yes que el arte del siglo XX tiene como uno de SUS baldnpes
" cada dia es mds notorio- la faciloneria de laiconoclastia surregh:sta
ly dadaista, que si bien gozé de seguidores con altura artistica,
también ampar6 el intrusismo de la confusion y del «esto es la
" ouerrar. La actitud de Cocteau y los «Seis», que pudo contaminar

~incluso a los Picasso y los Stravinsky, tiene esa genealogia, don-

de al lado del genio de Max Ernst y Luis Bufiuel o el talento
visionario de Antonin Artaud -un francés- se sitGa la vacuidad de
Dali, el paradojismo gratuito de Magritte o el forzado «misterio»
de Delvaux -hay que reconocer que, mientras que los «Seis»
desconocian mucho sobre composicién, éstos, al menos, sabian
dibujar; pero también es cierto que los surrealistas acaso tuvieron
éxito por ese saber pintar, por ese conservar la figuracién mientras
otros iban por el camino dificil de lo abstracto, un camino mas
linquietante que los paisajisticos suefios y relojes fliccidos de Dali.
En esta circunstancia cultural, en este tiempo prédigo en mani-
fiestos, declaraciones de principios, futurismos y ruido, tal vez no
sea exagerado exclamar: pobre Igor, tan lejos de sus raices rusas y
tan cerca de Cocteau y sus huestes.

Por eso es preciso insistir en aquello de «por sus obras los
“conoceréis». Y por sus obras -mas que por sus teorias, a veces
fértiles y a veces arbitrarias de la Poética musical- conocemos hoy

1 Stravinsky y desconocemos a tantos otros. El tiempo, que her-
mana a Brahms, a Wolf, a Mahler y a Bruckner en un solo e
inmortal apartado, nos defa a Stravinsky, muerto hace sélo diez
afios, junto a otros que tal vez no él, pero si muchos partidarios
“suyos, se empefiaron en considerar sus enemigos. Por sus obras
“conocemos a Stravinsky, su valia, e incluso sus debilidades
wfrancesas», como el Apolo. Y por sus obras conocemos a este
autor, que culmina su década clasica nada menos que con una de

“las mejores creaciones religiosas que compuso este hombre cre-

yente, que cedio su grandeza a sus creencias. En efecto, la Sinfonia
de los Salmos, escrita «d la gloire de Dieu», es una de las compo-
siciones cumbre de la carrera rica y variadisima de Stravinsky,
hermana de composiciones postéeriores, como la «medievalista»

Misa (1947) o las obras sentidamente religiosas de su etapa serial

(afos cincuenta y sesenta).

A veces cuesta trabajo reconocer en el autor del Edipo -orden,
medida, unidad... y amaneramiento- al mismo que compuso la
opera bufa Mavra; pero no esta tan lejano el espitiru cnnff:esiﬂnal
de la Sinfonia de los Salmos del paganismo demostrativo de la
Consagraciéon. La religiosidad es otro de los refugios de ese
“hombre desarraigado que interioriza el mensaje biblico en plena
madurez, muy lejos del joven musicalmente insolente de dieci-
siete afios antes, pero del todo distinto. En todo caso, la Sinfonia
viene de dentro de Igor -uno de los raros casos, tal vez, de
expresion personal, no del todo distante, en su musica-, mientras
que la Consagracion es mds exterior, mas «terrible». En ninguno
e los dos casos, «nota bene», hay romanticismo.

La Sinfonia de los Salmos es una de las composiciones sefialadas

~€omo chierdticas», semejante al Edipo o, sobre todo, a la Perséfone
de 1933, Entre ésta y la primera se sitda otro de los retornos

significativos del compositor, el del acaso injustamente minus-

valorado Concierto para violin. La década de los treinta significa la
afirmacion de la tendencia clasicista stravinskiana, al tiempo que
libra en parte de la simplicidad «francesa» de los afios veinte. No
€s casual que comience con esos titulos y termine con la Sinfonia
en Do y el concierto Dumbarton Oaks. Aquélla se inspira en la
tradicién sinfénica vienesa del siglo XVIII -Haydn, fundamen-
‘talmente-, y ésta se basa de cerca en la férmula de los Conciertos
de Brandeburgo, de Bach. Como siempre, la fuente estd en el
pasado, los pentagramas reflejan la escritura basada en esa lejania
que proviene del tiempo y que Stravinsky hace palpitante. Y, sin
embargo, iquién, escuchando esa musica, puede acusar lealmente
a Igor de servilismo arcaizante? 3Es posible negar la capacidad
Creativa y la especialisima actualicfad de este compositor, para el
que sélo hay sentido en la tradicién y sélo hay libertad en la
autolimitacion? La gran leccién de la trfada de compositores que

~H'€ron respuesta a los problemas de la masica en las primeras

decadas del siglo XX -Schonberg, Bart6k, Stravinsky- estd, preci-

samente, en que, siendo decisivos, tueron tan distintos. La tona-
lidad, cuajado en el largo periodo barroco que en musica ocupa
todo el siglo XVII y casi la mitad del XVIII -mitad ésta que, en rigor,
deberiamos denominar «rococé»-, es la solucion universalmente
aceptada (en el area occidental, en aquella época de incomu-
nicacion cultural con otras dreas), mientras que el serialismo -ni
siquiera la atonalidad libre-, con ser el logro musical mds impor-
tante de nuestro siglo, no ha conseguido significativamente esa
primacia. Y no es por el intrinseco reaccionarismo «restaurador»
de los Stravinsky -nadie critica, menos mal, a Barték-, sino porque
tal vez esa solucion no tiene validez universal en una época
fundamentalmente problemadtica, en un mundo en que cada
problema tiene varias soluciones correctas, del mismo modo que
cada alternativa puede conducir a errores diversos. Si tomamos en
serio la idea segun la cual sélo son compositores realmente del
siglo XX los atonales y filovieneses, nos perderemos autores de la
talla de Shostakovich, Prokofiev, Nielsen, Britten, Janacek, Mar-
tinu, Barték o Stravinsky... porque, de acuerdo con esa premisa,
tendriamos que expulsarlos a las tinieblas exteriores. El siglo XX,
en musica como en tantas otras cosas, es plural, diverso, variado.
Stravinsky ofrecid su particular solucién, como Barték ofrecid la
suya -lo que se ha llamado en alguna ocasién el «folklore ima-
ginario»-, y los vieneses aportaron [a acaso mas trascendental...,
trascendental, pero no Unica.

OTRAS TIERRAS, OTRAS CRISIS

Con la década de los cuarenta Stravinsky es expulsado al otro
lado del océano por la jauria teutona, que de nuevo le rinde a
Ameérica el impagable favor de convertirla en refugio y capital del
mundo. Desde entonces, Nueva York serd el centro cultural del
mundo en materia de musica y artes pldsticas, por no mencionar
otros medios. Stravinsky acabard adoptando una nueva nacionali-
dad, asumird el dolor de otro desarraigo. Alli ha de componer el
famoso y breve Tango para piano -al parecer, su primera obra
«americana»-, ademds de las Danzas concertantes; la clasicista
Sonata para dos pianos, la beethoveniana Sinfonia en tres movi-
mientos, el divertimento «jazzistico» Ebony Concerto, el italia-
nizante Concierto en Re, y sobre todo la hermosa Misa de 1947 y
el Orfeo del ano siguiente. Con ello se cumple una década de
cuyos acontecimientos no es preciso hacer nueva relacion; una
década en que el zar Igor se encuentra en una particular crisis,
acaso paraleﬁa a la del mundo que desde largos afios antes le sirve
de nuevo hogar. La crisis ha de culminar en la inviabilidad de La
carrera del libertino, la obra stravinskiana mas servil -sin negarle
sus valores relativos-, [la menos actual, la mas evasiva. Convencido
de que la huida no es posible, acaso por los consejos de Robert
Craft, que le hizo un gran servicio a la musica acercando el espiritu
schonbergiano a nuestro Igor, Stravinsky compone, en 1952, su
Septeto para cuerda, piano y viento.

Comienza aqui la etapa «serial», coincidente con un replan-
teamiento vital y religioso de todo el itinerario de este interesante
personaje, aunque no hay que olvidar que todavia le quedaban
por vivir casi veinte afios, y que durante ellos compondria obras
importantes. Anotemos al margen que ésta se encuentra ausente
de nuestro mercado discografico, como puede advertirse en los
vacios de esta azarosa muestra. Quedan la serie de Requiems
premonitorios de su propia muerte -como In Memoriam Dylan
Thomas-; «ballets», como Agon (1957); obras corales religiosas,
como Threni, id est lamentationes Jeremiae Prophetae (1958) o El
Diluvio (1962). No dejemos de rogar a las compafias discogréficas
la edicién espafiola de algunas de estas obras finales, experiencia
culminante de quien nunca dejo de cambiar como necesidad
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imperiosa de afirmar su identidad, de ese Stravinsky «estrella» de la
composicion del siglo XX, que supo comprender en vida, por
ejemplo, el relevante papel reservado a las solitarias blusquedas de
Nehern, v que mostro su admiracion hacia nuevos compositores,
como Boulez o Stockhausen. El mismo que hoy, a los diez afios de
su muerte y casi cien de su nacimiento, se nos aparece por encima
de los contingentes, es decir, como un clasico.

Las relaciones que se incluyen al final de este escrito permiten
comprobar hasta qué punto es significativa la muestra de obra
stravinskiana que estos discos nos ofrecen. Junto a ruidosas ausen-
cias -Perséfone, Historia del soldado, Las bodas, Sinfonia en Do,
Orfeo, la etapa «serial», excepto el Septeto y tantas otras- tenemos
una serie de obras que resumen la trayectoria de nuestro lgor
como pocas podian hacerlo, y de ellas destacaremos tres, La
Consagracion de la primavera, |la Sinfonia de los Salmos y, preci-
samente, el Septeto. En estas obras estd quintaesenciado este fértil
compositor que tanto obra legd a la posteridad. Sin duda,la
posteridad tendrda que expurgar muy poco.

Realizaremos un breve comentario de estos nueve discos,
siguiendo el orden de la lista final.

1) Petruchka, version de 1974. La Consagracion de Mehta
hacia temer lo peor. Felizmente, la prevision ha fallado. Se trata de
una version agil, graciosa, matizada, con un sonido excelente,
lujurioso (grabacion digital). Sin duda, no retne las cualidades de
la de Boulez (también CBS), pero suena adn mejor.

2) Consagracion, de Muti. Una nueva version de la obra mas
grabada del siglo XX. También es una buena lectura, plena de
fuerza y sentido paroxistico. Es cierto que en la «Danza del
sacrificio» la percusion recibe ultradecibeélicas ordenes de este
director toscaniniano, pero nos encontramos ante una de las

posibles alternativas a la hora de seleccionar grabacion de esta

obra.

3) Consagracion, para piano a cuatro manos. Se trata de un
disco francamente curioso, que recoge la reduccion pianistica que
hizo el propio Stravinsky para popularizar su obra entre los
melomanos. El interés es relativo, aunque esta bien interpretada
-se recoge mucho del espiritu de la obra orquestal-, y es de
obligada adquisicion para stravinskianos impenitentes.

4) Obras para piano. Una muestra de la escasa produccion
pianistica de Stravinsky, donde se repiten casi todos los titulos de
otro disco, el interpretado por Marie Francoise Bucquet (Philips).
En el disco de Dezst Ranki, es de destacar la excelente Sonata y |los
Tres movimientos de «Petruchka». Es muy buen disco, recomen-
dable desde todos los puntos de vista.

5) Oedipues Rex. Obra delicada y dificil, nos encontramos
ante una de las referencias discograficas insoslayables de la misma
v, desde luego, la Gnica que se puede encontrar en Espafa. La
dificultad del papel del protagonista es asumida aqui por una
plausible interpretacion de Ivo Zidek. A la buena interpretacion
de los otros«rolesymasculinos y a la magnifica de Vera Sukupova
hay que anteponer la del omnipresente coro de la Filarmonica
Checa. Se trata de uno de los grandes registros de ese magnifico
director que fue Karel Ancerl. Lastima que el sonido sea muy
inferior a otras versiones equiparables, como la de Solti (Decca).
Otras lecturas magnificas son la de Fricsay (Deutsche Grammo-
phon-Fricsay Edition) y la del propio Stravinsky (CBS).

6) Concierto para violin. Version de absoluta referencia. Oza-
wa es un excelente stravinskiano, y Perlman demuestra la versatili-
dad de quien parece destinado a dar en el clavo en cualquier obra
del repertorio. Por si fuera poco, en la otra cara,la misma pareja
ofrece uno de los mejores conciertos de Alban Berg que hemos
podido escuchar.

7) Apollo. Septeto. Concierto en Re. Un disco heterogéneo,
que no sobraria en ninguna discoteca, aunque es posible encon-
trar versiones tal vez mas plausibles de cada obra. Por ejemplo, del
Septeto, en el disco de musica de cdmara por los Boston Chamber
Players (D. G.); del Concierto, el de Marriner con la Orquesta de
Camara de Los Angeles (EMI); del Apollo, la del propio Stravinsky
(CBS, fuera de Espafia). De todas formas, se trata de tres buenas
interpretaciones, con un Septeto intenso, misterioso, casi expre-
sionista -lo que, tratdndose de Stravinsky, es mucho decir-. Del
Apollo no hay que olvidar que se trata de la version de camara, y
que es una de las partituras menos agraciadas del maestro. Del
Concierto -que ofrece un bello contraste con el Septeto en la
misma cara- Farece que no hay otra version en el mercado
espanol actual.

8) Sinfonia de los Salmos. Como ya hemos dicho, se trata de
una de las grandes obras de Stravinsky. Por ello es l6gico que, cada
dia mas, la sirvan en grabaciones las mejores batutas. La version’
que aqui ofrece Karajan podra ser discutida por su espiritu, en el
sentido en que a veces ese coro expresa mas el dramatismo que
puede desprenderse de los textos que el que pretendio Stravinsky
al ponerles musica. Particularmente, prefiero prever estos repro-
ches que compartirlos. Escuchando estos Salmos me parece que
Karajan los ha dado como una sentida Cantata de Bach; pero no
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sentida por lo desbordada, sino por la dosificada espiritualidady,
un coro de cuidada y sutilisima interpretacion. Magnificos Salmg

9) Dumbarton, Tango, Ragtime, Danzas concertantes, Ot
disco excelente cierra esta afortunada serie de interpretacinnm
stravinskianas donde todo es, al menos, bueno. Riccardo ChaillEE
con la London Sinfonietta, consigue un sonido del m4s pumyf
«frio» Stravinsky: el mas barroco, el mds antirromadntico, g mj
humoristico, el burlén y teatral. Escuchando este disco yng :5
convence de que el dilatado periodo neocldsico de Igor g dﬂ
tremenda modernidad, y que piezas como el Tango no g :
mucho menos, obras despreciables. Considero este disco equi 2'
rable en calidad, aunque de diversa concepcion, al de Marriherpe,i
EMI (ver mds arriba), que repite las Danzas y el Dumbartop
sonido es rneljﬂr en Chailly totalmente recomendable, inclysq
se tiene ya el de Marriner.

En resumen, ninguno de los discos decepciona, aunque hay;
algunos que destaquen especialmente. La media es muy alta, ¢q
siete R sobre nueve. ;Nos habremos dejado llevar por el ep
siasmo stravinskiano?

RELACION CRONOLOGICA DE OBRAS INCLUIDAS EN LOS

DISCOS COMENTADOS.

Petruchka (1911; versién de 1974). orquestal (1). .
La consagracion de la primavera, orquestal (1913) (2). !
Rag-Piano-Music, para piano solo (1919) (4).

§

I8

(El namero final entre paréntesis remite a la relacion de discy

comentados del final.) ;

Tres movimientos de «Petruchka», para piano solo (1921); ¢o

material de 1911) (4).

La consagracion de la primavera, para piano a cuatro manos (j| :

Ragtime, (1918), orquesta de cdmara (9). "I'
1

Sonata para piano (1924), piano solo (4).

Serenata en La (1925), piano solo (4).

Oedipus Rex, opera en dos actos (1927) (5).

Apollon Musagete, (1927; version de 1947), orquesta de camara (]| -

Sinfonia de los Salmos, (1930); version de 1948), coral (8).

Concierto para violin (1931), violin y orquesta (6).

Dumbarton Oaks Concerto (1938), orquesta de camara (9). }

Tango (1940), piano solo (4).

Tango (1940, orquestacion de 1953), orquesta de camara (9).

Danzas concertantes (1942; utiliza algin material anterior), or
questa de camara (9). |

Concerto en Re (1946), orquesta de camara (7).
Septeto (1953), camara (7).

i

STRAVINSKY: DISCOS COMENTADOS.

1.- Petruchka. Filarmonica de Nueva York: Zubin Mehta. CBS,
IM 35823. (Grabacion digital). Interpretacién: 8’5. Sonido: 10.

2.- La consagracion de la primavera. Orquesta de Filadelfia:'
Riccardo Muti. EMI-Angel, 10C 067-003503. Interpretacion: 8.
Sonido: 9’5.

3.- La consagracion de la primavera (reduccién para pianos
cuatro manos). Antonio Ballista y Bruno Canino. Ricordi, RCl
27036. Importador: Ferysa. Interpretaciéon: 8. Sonido: 8.

4.- Obras para piano: Tres movimientos de «Petruchka,
Piano-rag-music, Tango, Serenata en La, Sonata para piano. Dezs0
Ranki, piano. Telefunken, 6.42358. Interpretaciéon: 9. Sonido: &

5.- Oedipus Rex, 6pera en dos actos. Ivo Zidek, Vera Suku-
pova, Karel Berman, Eduard Haken. Orquesta y Coros de li
Filarmonica Checa: Karel Ancerl. Ricordi-Orizzonte-Supraphon,
OCL 16095. Importador: Ferysa. Interpretacion: 8’5. Sonido: anti-
guo. _

6.- Concierto para violin. Sinfonia de Boston. Itzhak Perlman,
violin. Seiji Ozawa, director. Deutsche Grammophon, 2531 110
(Mas el Concierto para violin, de Alban Berg). Interpretacion: 95
Sonido: 8°5. |

7.- Apollon Musagéte, Septeto, Concierto en Re. Ensemblé
13 Baden Baden: Manfred Reichert. EMI-Harmonia Mundi
(Deutsche), 10C 065099730. Interpretacion: 7, 8 y 9, respectivé
mente. Sonido: 8.

8.- Sinfonia de los Salmos. Coro de la Opera Alemana
Berlin. Orquesta Filarménica de Berlin: Karajan. Deutsche Gran
mophon, 2531048. (Mds el Magnificat BWV 243, de Bach). Inter
pretacion: 9. Sonido: 8'5.

9.- Dumbarton Oaks Concerto. Tango. Ragtime. Danzas co
certantes. London Sinfonietta: Riccardo Chailly. Ricordi, RCL 27
037. Importador: Ferysa. Interpretacién: 9. Sonido: 9.



LA EDUCACION MUSICAL EN ESPANA

‘ Programas renovados

.~ Por RAFAEL MARTINEZ,  Licenciado en Ciencias de la Edu-
: cacion y director del Departamen-
to de Educacién Musical de la Es-

| cuela Superior de Musica de Ma-
5 drid.

Al cumplirse los diez afios de la promulgacion de la Ley
eneral de Educacion de 1970, el director general de Educacion
asica presentaba a la opinion publica, en carta abierta, un PRO-
YECTO de renovacion de los programas de ensefianza para Prees-
olar y Educacion General Basica. Entre los programas a renovar
e incluian los de Educacion musical.

Conscientes de la oportunidad del momento, del interés que
iene el tema de la educacion musical para toda sociedad, y muy
specialmente para los amantes de la musica, y estimulados por la
propia actitud del Ministerio de Educacion y Ciencia, que presen-
ta este Proyecto a modo de «consulta general», ha parecido
conveniente a la direccién de RITMO informar a sus lectores de lo
que se ha hecho y se esta haciendo para renovacion de los
programas de Educacion musical en la escuela; invitdndoles a
colaborar, con las misthas palabras del director general de Educa-
cion Basica: «Estidienlos en profundidad y enviennos sus aporta-
clones y criticas. Queremos, antes de llevarlos al Boletin Oficial
del Estado, enriquecerlos con la experiencia de todos. Les ruego el
maximo interés en tema tan importante» (1).

- Razones para la renovacion de los programas

El profundo cambio socio-politico acaecido en Espafia, la
evaluacion de las tasas de fracaso escolar y el andlisis de sus causas,
Ials nuevas demandas sociales, el envejecimiento de los conte-
nidos, son algunas de las razones, entre otras, que han movido a
los responsables de la politica educativa a tomar la decision de
superar las «Orientaciones pedagogicas» vigentes (2).

Por otra parte, y cifiéndonos al dambito de los programas
escolares, no cabe duda de que las Orientaciones Pedagogicas de
1970, pese a la bondad de los principios que las inspiraron,
presentaban determinadas deficiencias, cuyos resultados se han
ido haciendo patentes a lo largo de su aplicacién:

Ej” Carta abierta en «Vida Escolar», 206 (1980). Servicio de Publicaciones del Ministerio

[ZE : ucaci.:iin y Ciencia. Ciudad Universitaria, Madrid-3.
) Carta abierta, ibidem.
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a) En primer lugar, su caracter meramente indicativo, po-

co congruente con la necesidad de adquisicién de unos niveles
culturales minimos para toda la poblacion intantil espafiola.

b) La formulacién de objetivos y contenidos en términos
tan amplios y generales que hace dificil interpretar cudles son los
objetivos concretos de aprendizaje y distinguir entre lo «impres-
cindible» y lo meramente ccdesea{:;le::.

C) La falta de instrumentos de apoyo al profesorado para
el desarrollo de una actividad didactica que se pretendia reno-
vadora (3).

2.- ESTRUCTURA DE LOS PROGRAMAS RENOVADOS

Frente a la formulacion imprecisa, incoherente y asistematica
de los objetivos didacticos de las orientaciones pedagdgicas hasta
ahora vigentes, la Direccion General de Educacion Basica propone
nuevos criterios de programacioén para conseguir unos objetivos
funcionales, precisos, claramente definidos (Niveles), fundamen-
tales, imprescindibles (Basicos), que tendrdn que ser alcanzados
obligatoriamente (de Referencia) por todos los alumnos de cada
curso o «Ciclo» antes de pasar al siguiente. Esto evitara el riesgo de
indefinicion de los programas y posibilitard el control del rendi-
miento de los alumnos, del profesorado, de los Centros y del
propio sistema educativo.

Al mismo tiempo se pretende ofrecer una vision coherente de
las diversas dreas de ensefianza -en nuestro caso, de la educacion
musical-; y, por tanto, los nuevos programas no se pueden limitar
a una nueva presentacion de una serie de objetivos sin relacién
ninguna entre ellos. Para conseguir este propdsito se ha tenido en
cuenta la siguiente estructuracion:

a) Bloques tematicos. La materia se agrupa en torno a
unos «bloques tematicos» que comprenden varios «temas de tra-
bajo» relacionados entre si. Ello permite una nocién global y
sistematizada del drea correspondiente, y al mismo tiempo confie-
ren significacion a los objetivos o niveles bdsicos de referencia,
que de otro modo podrian aparecer como inconexos.

b) Temas del trabajo. Los «bloques tematicos» se subdi-
viden a su vez en los llamados «temas de trabajo», que debido a su
propia especifidad tiene entidad para ser tratados aparte, aunque
formen un todo dentro del «bloque tematico».

c) Niveles basicos de referencia. Incluidos dentro de cada
«tema de trabajo», vienen a constituir los OBJETIVOS que se tienen
que alcanzar obligatoriamente. Tales niveles bdsicos de referencia
hacen relacion al campo total de la conducta humana. De acuerdo
con ello, pueden entenderse como un conjunto de conoci-

(3) Documento base en «Vida Escolar», 206 (1980) pagina 4.
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mientos, actitudes, asimilacion de valores, habitos, destrezas vy
técnicas de trabajo que los alumnos deberdn conseguir al terminar
cada curso o «Ciclo». Para mayor claridad, y dada la importancia de
la cuestion, puede decirse que vienen formulados del siguiente
modo: jqué es lo que el alumno debe y puede saber sobre este
contenido al terminar la EGB, un «Ciclo», o un curso? Se intenta
ofrecer al profesorado unos objetivos funcionales que puedan
interpretarse facilmente gracias a la simplicidad en la formulacién
y a su vinculacion con la realidad escolar espafiola.

d) Actividades. Conjunto de acciones y experiencias que
se proponen como idoneas para conseguir cada uno de los
objetivos propuestos. Estas actividades son sugeridas y no obliga-
torias. Se presentan graduadas de menor a mayor dificultad, y se
han elaborado con criterios de innovacidn, creatividad, actividad,
iniciativa y repeticion habituadora en los casos que que procede
(4). |

Il. PROGRAMAS RENOVADOS DE EDUCACION MUSICAL Y
CICLO INICIAL DE E. G. B. (5)

1.- Origen de la renovacion de programas

En 1976 la Direccion General de Educacién Bdsica, preocus-
pada por la problemdtica de la educacién preescolar y su co-
nexion con los primeros cursos de EGB, comenzd la elaboracién
de unos documentos base para ayudar a los profesores de estos

niveles en la programacion especifica de las distintas areas, pro-
orcionandoles pautas para el desarrollo de las actividades esco-
ares y criterios sobre la promocién de los alumnos.

Conscientes de que es desde la realidad y desde la expe-

riencia escolar de donde podrian venir las mejores aportaciones a -

la temadtica objeto de las instrucciones dictadas, se solicité Ia
colaboracion de profesores de preescolar y de EGB, y de espe-
cialistas en las dreas y cursos correspondientes, los cuales traba-
jaron, a lo largo de 1976-77, en la elaboracién de los niveles
bdsicos de referencia. Posteriormente fueron contrastados por
equipos del personal docente de los niveles afectados (6).

(4) Vida Escolar, 206 (1980) paginas 7-8.

(5) Por Real decreto 69-1981, de 9 de enero (B.O.E. del 17), se hizo una nueva
ordenacion de la Educacién General Basica. La primera etapa de EGB se ordenar4, a
efectos de programacién y de evaluacion y promocién de alumnos, en dos ciclos-
Ciclo inicial, que comprenderi el primero y segundo curso de EGB (art.-primero, 1,
a), y Ciclo medio, que comprenderd los cursos tercero, cuarto y quinto de EGB (art.
rimero, 1, b). La segunda etapa de EGB se denominara Ciclo superior y comprendera
Os cursos sexto, septimo y octavo (art. primero, 2).
(6) «Vida Escolar», 193-194 (1977) Presentacién
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2.- Documento base «de consulta»

El 21 de octubre de 1977 la Direccién General de Educacig
Basica publica unas instiucciones sobre aplicacion de las Ufienta[j
ciones pedagdgicas, aprobadas por orden ministerial de 2-XI-
1970, a los primeros cursos de EGB y su coordinacién con log
niveles de educacién preescolar. Como anexo a estas Instruccjo.
nes aparecen los niveles bdsicos de referencia correspondientes,|
Area de Expresién dinamica (después se llamard «Expresidn artis.
tica») para Preescolar y Ciclo preparatorio (que después se ||;.
mara «Ciclo inicial»), estructurados en dos grandes apartady.
Educacion sicomotriz y educacion musical, con explicitacion Dre.
cisa de los objetivos y adtividades correspondientes a cada caso

En el cuadro siguiente aparecen sélo los OBJETIVOS (Niveleg
bdsicos de referencia) correspondientes a la Educacidn musica|
No afiadimos las actividades que sefialan las instrucciones dichg,
por no ser obligatorias y por limitacion de espacio (7).

NIVELES BASICOS DE REFERENCIA
(documento de consulta).

‘Area de Expresion dindmica
EDUCACION MUSICAL
PREESCOLAR

Bloque temdtico 1.- Educacién auditiva.

1.1. Lograr la captacion del sonido.
1.2. Iniciacién a la concentracion y dominio de si mismos.
1.3. Iniciacion a las nociones de intensidad, tono y timbre de los sonidos.

Bloque temdtico 2.- Educacién de la voz.

2.1. Aprendizaje de canciones con contenidos claros, cortos y con un
vocabulario adecuado a la edad.

| 2.2. Iniciacion a la melodia.
2.3. Iniciacion al canto.

Bloque temadtico 3.- Educacién ritmica
3.1. Iniciacién al movimiento controlado.

I 3.2. Conseguir la asimilacion de esquemas ritmicos.

3.3. Iniciarles en la coordinacion del movimiento.

Bloque tematico 4.- Educacion instrumental

4.1. Conocimiento del timbre de cada instrumento.

4.2. Aprendizaje del manejo de algunos instrumentos de percusién.
4.3. Aprendizaje de la construccion de algunos instrumentos.

4.4 Llegar a realizar una orquesta infantil.

I CICLO PREPARATORIO

Los Objetivos (y Actividades) de la Educacién musical en Preescolar son
validos para el Ciclo preparatorio, ampliando y profundizando en cada
objetivo con arreglo al desarrollo de los alumnos. Los que se incluyen a
continuacion son especificos de este Ciclo:

1.1. Aprendizaje de la colocacion de la boca para la educacién de la voz.
1.2. Conocimiento sencillo de la escala.

| 1.3. Aprendizaje de canciones, sabiendo llevar su ritmo con palmas o algin

instrumento.

= — — ]

Desde la publicacion de este Documento, en 1977, hubo un
Eerfﬂdﬂ de tiempo «para ensayo y consulta», en el que se pudieron
acer las propuestas y sugerencias aportunas (8), segin informa-
cion directa, el programa de Educacién musical no se pudo
experimentar en algunos Centros piloto por falta de profesor
especializado, y en la Comisién de Redaccion del programa no se
recibié «casi» ninguna sugerencia.

3.- Documento oficial definitivo y obligatorio

El dia 21 del pasado mes de enero aparecio en el Boletin
Oficial del Estado una Orden del Ministerio de Educacion y
Ciencia, del dia 17, por la que se regulan las ensefianzas de

(7) «Vida Escolar», 193-194 (1977) paginas 18-27. ‘
(8) En el tercer nimero monogrifico de Vida Escolar, dedicado Preescolar y Ciclo
preparatorio (ndmero 202), coordinado como el nimero 1 y 2, en los que
publicaron los Niveles bésicos de referencia, por el Servicio de Planes de Estudioy
Orientacion de la Subdireccién General de Ordenacién Educativa, se publicd un
trabajo sobre educacién musical elaborado por Montserrat Sanuy, que supongo
complementario del Documento «para consulta» que hemos insertado mds arriba. U
estructura, en efecto, es totalmente diferente, en ninguna parte se hace mencion
los distintos niveles de Preescolar ni de Ciclo preparatorio, y no aparecen Exp!iqitadﬂi
los C[lbjetium precisos que deben servir de marco de referencia para las actividades
escolares.

. ..-..\,_ -
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L‘gduca‘:i‘i“ Preescolar y del Ciclo inicial ﬁcursns 5= ty-12.%)\de
édeCECi'f'” General Bésica, derogando todas las 6rdenes, y disposi-
icmneg anteriores referidas a estos niveles educativos.

£n esta Orden ministeriali entre otras cosas, se determinan IEJS
evos programas -Niveles basicos _de rieffar_enma- que se ter_:dran
'-!'“E Jolicar en Preescolar y en el Ciclo inicial de EGB a partir del
;'_E;]rsﬂpescnlar 1981-82 (art. 1.2, 1 y Anexo I), se fija el tiempo

- Q
destinado a cada una de las materias (art. 1.2,2 y Anexoll), y
e precisa ol caracter vinculante de estos Niveles basicos de

‘eferencia para los editores de libros y material diddctico (art.

a) NIVELES BASICOS DE REFERENCIA
(Plan definitivo)

Fducacion artistica
Fducacion musical

PREESCOLAR

Blogue tematico 1.-Formacién ritmica.

1.1. Mejorar la fluidez de la respiracion.

1.2. Captar el ritmo sonoro. | o
13 Descubrir la métrica de las palabras facilitando la articulacién y expresi-

vidad oral. | 20
1.4. Captar el contraste entre sonido-silencio.

15. Asociar palabras por su contenido ritmico.
1.6. Integrarse en actividades grupales.
17. Introducir al nifio en la actividad creativa.

Bloque temdtico 2.-Educacién vocal.

7 1. Formar un puente entre hablar y cantar, de forma que la iniciacion al
canto se dé espontdneamente, con naturalidad.

72 Desarrollar la capacidad creadora por medio del canto.

5 3. Buscar la flexibilidad y capacidad de adaptacién al grupo, por medio de la
actividad vocal.

Bloque temdtico 3.-Educacién auditiva.

3.1. Favorecer la capacidad de concentracion auditiva.

3.2. Lograr captacién del sonido y su procedencia con respecto al espacio.
1.3. Reconocer diferentes timbres.

314 Cultivar la memoria auditiva.

CICLO INICIAL
| (Primero y segundo de E.G.B.)

| Bloque temadtico 1.-Formacién ritmica.

' 1.1. Desarrollar la capacidad de coordinacion motriz.
1.2. Asimilar esquemas ritmicos por medio del movimiento.
1.3. Transmitir y sentir el ritmo a través del tacto.
1.4. Interiorizar el ritmo.
1.5. Manejar instrumentos de percusién.
1.6. Conocer las nociones de intensidad y velocidad.
|'|| 1.7. Asociar ritmos con palabras.
" 1.8. Crear un ritmo musical a partir de otro dado.
|

| Bloque tematico 2.-Educacion vocal.

| 2.1. Ampliar las posibilidades de @mbito melddico vocal.

| 2.2 Favorecer la espontaneidad y capacidad de improvisacion por medio del
I juego musicovocal.
| 2.3. Fomentar en cada nifio la actitud flexible de adaptacion al grupo.

| Bloque temdtico 3.-Educacién auditiva.

,}, 3.1. Relacionar el volumen y tesitura de los instrumentos.
| 3.2. Desarrollar progresivamente la memoria auditiva.
3.3. Reconocer instrumentos distinguiendo distinta altura.
34. Iniciacion al analisis musical: distinguir voces, instrumentos, temas, etc.

b) HORARIO

Ciclo

Preescolar inicial
Lengua castellanals, b i s s nssinaiess s dbinsin e sioisis s 7 7
Experiencia (social N ANATUr A NG st iy N 4 5
p LT BT B e e S S S el 4 J
Educacion artistica (musica, plastica y dramatizacién 5 3
Educacion fificaSmeamont. o o 2.5 2,5
Ensefianza religiosa o ética ..............cccvunn. 1,5 1,5
Libre!disposiciGhz ol mem (e i~ dsi 0 i l I
UL PR et i AT R S 25 25
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I1l. OBSERVACIONES CRITICAS

No intentamos hacer, por el momento, una anadlisis pormeno-
rizado del programa definitivo sobre Educacién Musical en Prees-
colar y Ciclo Inicial de E.G.B. Nos vamos a limitar a hacer algunas
observaciones generales, comparando los criterios propuestos por
la Direccion General de Educacidn Bdsica para la renovacién de
programas con el documento oficial publicado en el B.O.E. del dia
21 de enero.

1.—Las directrices de la D.G. de E.B. querian unos objetivos
funcionales precisos y bien definidos, de modo que pudieran
interpretarse facilmente y del mismo modo por todos los profe-
sores, ya que se pretendia sefialar unos «niveles» fijos, que ten-
drian que ser superados por todos los alumnos de cada curso o
«ciclo». Pero esto no se ha conseguido en los nuevos programas de
Educaciéon Musical. Es mds: los objetivos del plan definitivo de
1981 son, en gran parte, tanto o mds imprecisos y generales que los
de las Orientaciones Pedagdgicas de 1970 (Primera Etapa de EGB) y
de 1973 (Preescolar) (9). Y con una agravante: los objetivos anti-
guos eran orientativos, mientras los nuevos «niveles» son obliga-
torios, tanto para profesores como para editoriales. Un ejemplo de
imprecision: ;Qué hard un profesor de preescolar con este objeti-
vo: Captar el ritmo sonoro? ;Dénde situard el nivel minimo
obligatorio? ;C6mo sabra si los alumnos lo han superado, o no?
Cada profesor procederd como mejor le parezca, porque el obje-
tivo no es preciso.

2.—Otro criterio de la D.G. de E.B. era que los objetivos
recogidos en los nuevos programas fueran bdsicos, fundamenta-
les, imprescindibles dentro de cada materia y curso. Tampoco en
este aspecto es satisfactorio el programa deeilnitivn de Educacién
Musical. Sobran algunos objetivos y faltan bastantes otros. «Ni son
todos los que estan, ni estdn todos los que son.» Por ejemplo: Se
seflala como objetivo imprescindible para un nifio de cuatro 6
cinco afios «desarrollar su capacidad creadora por medio del
canto» (3?). Por otra parte, y por indicar alguna laguna, creemos
que se deberia haber incruidn la prelectura y la preescritura
musical en el Ciclo Inicial, al menos.

3.—Una preocupacién de la D.G. de E.B. era poder ofrecer, a
través de los objetivos fundamentales, tanto a profesores como a
alumnos, una vision coherente y sistematizada de cada drea de
ensefianza. Pues bien, leyendo y releyendo el nuevo programa de
educacion musical, no sélo no se encuentra esa coherencia y
sistematizacion deseada, sino que da la impresién de que se ha
caido en lo gue se queria evitar precisamente, en una nueva
presentacion de una serie de objetivos sin apenas relacién entre
ellos; aunque se los haya agrupado en tres bloques tematicos.

;Qué tiene que ver, por ejemplo, el objetivo de preescolar Mejo-
rar la fluidez de respiracién, en el contexto de la Formacién
ritmica?

4,—Finalmente, se pretendia que los Niveles Basicos de Refe-
rencia (mas claro seria decir objetivos minimos obligatorios) abar-
caran el campo total de la conducta humana, de modo que
pudieran entenderse como un conjunto de conocimientos, acti-
tudes, asimilacion de valores, hdbitos, destrezas, técnicas que los |
alumnos deberian conseguir al terminar cada curso o «ciclon.
Segun esto, nos preguntamos 3qué conocimientos actitudes, valo-
res, hdbitos, destrezas, técnicas, por muy elementales que sean,
conseguiran los alumnos que superen los objetivos propuestos?
tEsa es toda la musica que PUEDEN y DEBEN aprender los nifios es

pafioles de cuatro, cinco, seis y siete afios?

CONCLUSION

Es una lastima que después de tantos afios de esfuerzo se haya
llegado a publicar en el B.O.E. un documento asi. A nuestro juicio
es el mds pobre e impreciso de todos los programas renovados
hasta ahora. Y no se trata de echar la culpa a nadie. Y menos a los
que han elaborado el programa de educacién musical, que han
tenido que trabajar con mas limitaciones que los demds equipos.
Limitaciones de personal, escasez de libros y material a ropiado,
falta de tradicién en educacién musical en nuestro pais, falta de
ambiente colaboracién... Pero nos duele el resultado final al que
se ha llegado. Y nos duele porque —una vez mas— se ha perdido
la oportunidad de hacer bien las cosas desde el principio.

Esperamos que estas observaciones no queden en lamenta-
ciones estériles, y sirvan para algo positivo. Atin no se han publica-
do —ni en su «fase de prueba y consulta»— los Programas renova-
dos de Educacién Musical para el Ciclo Medio (ocho, nueve y diez
afios) y Ciclo Superior (once, doce y trece afios) de EGB: ni los
«documentos de apoyo al profesorado» de los diversos ciclos. Seria
preferible demorar su publicacién —como se ha hecho con el
documento de «Dramatizacién» en Preescolar y Ciclo Inicial— y
elaborar unos programas de Educacién Musical satisfactorios,
suficientemente probados y exprerimentados, a llegar a su tiem-

po, dentro de los plazos sefialados, y tener que lamentarnos todos
inatilmente al dia siguiente de su aparicién en el B.O.E.
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EDUCACION PSICOMOTRIZ Y EDUCACION MUSICAL

Por Mari Angeles Cosculluela y Mari Carmen Farah

;QUE ES LA PSICOMOTRICIDAD?

Imposibilidad de abordar el tema desde el punto de vista tinica-
mente teodfico.

Antes de intentar definir esta palabra, es indispensable for-
mular una aclaracion que hace a la esencia de la materia: no se
puede llegar a una comprensiéon profunda del contenido de la
educacion psicomotriz utilizando como tnico medio la lectura
de textos. Ni aun agotada la extensa literatura sobre el tema vy
escogiendo los autores mds prestigiosos. La lectura sobre temas de
psicomotricidad nos dard una aproximacién a los conceptos teé-
ricos, a sus fundamentos cientificos y a una interminable enume-
racion de ejercicios adecuados a cada objetivo perseguido. Pero la
mejor manera de entrar en este mundo es la participacién activa y
la vivencia directa de cada experiencia psicomotriz. Sélo de esta
manera cobrardn vida los conceptos tedricos.

Queda claro entonces que nada puede sustituir |a practica

personal, y que tanto para el educador como para el educado es
esta una condicién indispensable.

Algunas definiciones

Para Jean le Boulch es un método general de educacién que

como medio pedagdgico utiliza el movimiento en todas sus for-
mas.

Segun Vayer, es una acciéon pedagdgica y psicolégica que
utiliza los medios de la Educaciéon Fisica con la finalidad de
normalizar o de mejorar la conducta del nifio.

Para Ramos es una técnica que tiende a favorecer por el
dominio corporal la relacién y la comunicacién que el nifio va a
establecer con el mundo que le rodea.

Y André Lapierre sostiene que «todo movimiento es indiso-

ciable del psiquismo que lo produce, e implica, por este hecho, a
la personalidad completa. El movimiento se nos aparece como una

de las formas del pensamiento y, al igual que éste, es a la vez y .

simultdineamente un producto del psiquismo y un factor de cons-
truccion y modelado de este tltimo.

Para Joel Defontaine, es la integracién de la motricidad ele-
vada al nivel de deseo y de querer hacer. Es comparable a una
melodia en la que se reparten armoniosamente las notas anaté-
micas, mecdnicas y locomotrices. La psicomotricidad es la melodia
del bienestar en la propia piel tanto a nivel motor como psiquico.
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. De las diferencias expuestas se deduce que, aunque exig
diversas opiniones y tendencias en cuanto a concepto de EdE“ --
cacion psicomotriz se refiere, todos los autores coinciden ep .
hay una unidad indisoluble entre actividad motriz Y Psiquic N
por lo tanto, una interaccidn permanente. ')

CUALES SON LOS ASPECTOS QUE ABARCA

Segun las personas a las que se dirige, la educacién Dsico.
motriz abarca distintos campos:

a) Aquella que tiene como destinatarios individunsquf. 5
padecen trastornos psicomotores (reeducacién psicomotriz),

b)  La que intenta resolver los problemas derivados de Jos
trastornos de la personalidad, asociados a trastornos psicomotores
(terapia psicomotriz).

C) La que se dirige a nifios en edad escolar y que debe ser i;
impartida en preescolar y EGB. |
OBJETIVOS DE LA EDUCACION CORPORAL l E

.
2

Si partimos de la idea de restituir al cuerpo su verdader
valor, y de que toda educacién, especialmente en preescolar
EGB, debe ser activa y vivenciada por el nifio, permitiéndole
descubrir, construir y crear, comprenderemos ficilmente que /s
educacién corporal es una necesidad de base para asegurar es;

frase tan bﬂnitz_i, pero vacia de contenido : «el desarrollo arménico
de la personalidad del nifion.

El objetivo general es mejorar el comportamiento del nif,
permitiéndole una mejor integracién escolar y social.

o T

Los objetivos especificos, segtin Picq y Vayer,son:

e h e ey o) b
] ——

1.-Conciencia del propio cuerpo.
2.-Dominio del Equilibrio.

3.-Control de las diversas coordinaciones globales y seg-
mentarias.

4.-Organizacién del Esquema corporal.
5.-Correcta estructuracion espacio-temporal.

6.-Obtener las mejores posibilidades de adaptaciénadl "
mundo exterior.

o
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‘Objetivos qué el doctor Le Boulch reduce a dos:

1.-Percepcion.
2.-Ajuste.

' WPORTANCIA Y FUNCION DE LA EDUCACION
. pSICOMOTRIZ

" El nacimiento de esta disci;lalina y su gran desqrrnllﬂ en los
campos de la reeducacion y de la terapia psicomotriz han condi-
cionado su entrada, en forma muy tardia, en Espafia, al campo que
hoy nos ocupa, O sea la aplicaciéon a los nifios considerados

normales, dentro de la Escue#la. | ‘
Queremos hacer hincapié en esta circunstancia, ya que mu-
" chos de los problemas que padecen los nifios «educados» por los
. edios tradicionales se deben justamente a las deformaciones v
carencias de esta «educacion» (casos de dislexias, disgrafias,
c.).

: ‘ )Las causas mas frecuentes de gran cantidad de fracasos escola-
res son, precisamente: la falta de dominio del propio cuerpo, del
espacio y del tiempo. : _ "

1 Falta de dominio del propio cuerpo: ejemplo, dificultades

\  para inhibirse, concentrar y, por tanto, dificultades de atencién.
' Podriamos reflexionar largamente sobre las consecuencias que
‘acarrea a un niflo, en su vida escolar, el no poder prestar atencién
" a las expicaciones de sus profesores.

. Problemas de orientacién espacial: por ejemplo, dificultades

r ara escribir de izquierda a derecha, o alteracion del orden de las

. |etras de las silabas (cambiando tra por tar..., la b con la d, etc.),

' imposibilidad de colocar las notas en el pentagrama...

Problemas de estructuracion temporal: no diferenciar soni-
dos largos de cortos, no distinguir diversos ritmos, no percibir
grupos de sonidos que se suceden regular o irregularmente.

Problemas de coordinacién: imposibilidad de tocar un instru-
mento polifénico, como el piano, por ejemplo, que requiere
coordinacién visomanual y coordinacion dindmica general.

Pero quizds uno de'los ejemplos mas claros para comprender

~ la importancia de la educacion psicomotriz sea su relacion con la
escritura.

, El hecho de escribir significa: ver, recordar, transcribir de
izquierda a derecha; posibilidad de adquirir habitos psicomo-

~ tores; independencia de los dedos entre si, de la mano con
respecto al brazo,y éste a su vez respecto al hombro; y esto
aplicable tanto a la grafia escolar como a la musical.

Escribir es un ejercicio de prehension y coordinacién visomo-
tora y a la vez de atencién y concentracion.

Para poder fijar su atencion el nifio debe de ser capaz de
controlarse (por medio del dominio del cuerpo y de la inhibicién
voluntaria). La escritura s6lo puede conseguirse si el nifio tiene: 1)
una buena organizacién de su motricidad; 2) una correcta orien-
tacion espacio-temporal, y 3) capacidad de simbolizacion. Y es
aqui donde apunta, precisamente, la psicomotricidad que, como
hemos vista antes al hablar de los objetivos, se propone partir de la
toma de conciencia del propio cuerpo y su control, desarrollar la
capacidad de percepcién espacio-temporal y de simbolizacion.
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$POR QUE ES FUNDAMENTAL EL CONOCIMIENTO DEL
PROPIO CUERPO?

Nuestro cuerpo es el instrumento que pone en comunicacion
el «yo» con el mundo exterior. Las relaciones de cada ser con la
totalidad del mundo que le rodea se materializan en base a
manifestaciones motrices.

En el nifio pequefio es la experiencia real y vivida activamente
la que le da acceso a conceptos abstractos. En otras palabras, los
conceptos de arriba-abajo, delante-detras, izquierda-derecha, re-
lacién espacial entre los objetos, captacion de distintos voliime-
nes, formas, planos, distancias, alturas, sucesiones de elementos,
direcciones (aqui pueden agregarse muchos ejemplos, como:
grande-pequeno-mediano, frio-caliente, rdpido-lento, fuerte-flo-
jo, movimiento-quietud, etc., todos los contrastes).

Las ideas que expresan estos conceptos son facilmente asimi-
ladas cuando son vivenciadas a través del trabajo corporal indivi-
dual y colectivo en un espacio comun.

Tomando como referencia las vivencias que experimenta el
propio cuerpo (si me meto dentro de un aro y salgo fuera de él,
por ejemplo), empiezan a tener sentido para el nifio una serie de
palabras que antes carecian de él.

Y aqui surge siempre esta pregunta: jpero es que el nifio no
es capaz por si solo de llegar a estos conceptos? Entonces, jcudl es
la funcién del maestro?

Pensamos 3ue la funcion del maestro es, justamente, sacar el
mayor partido de estas experiencias del nifio, teniendo en cuenta
la importancia que revisten.

Si un nifio esta libre y rodeado de objetos y juguetes, ;qué
hace? Ejercita su propia bisqueda: palpa, toca, lanza, desliza,
trepa, tumba, se mete dentro, desarma (si tiene la suerte de que lo
dejen), pasa por debajo, golpea, etc. Se trata entonces de ayudarle
en esta busqueda, que es totalmente natural, canalizindola hacia
un buen control de la motricidad y a la representacion mental del
propio cuerpo.

La educacién psicomotora en preescolar es la base de la
adquisicion de todos los conocimientos. Es lo que el alfabeto a la
lectura. Entendiendo gue no se apunta a la adquisicion de gestos
automaticos, técnicas deportivas ni estereotipos, debe utilizarse el
movimiento como medio y no como fin en si mismo, siendo, por
lo tanto, el soporte que permite llegar a los conceptos abstractos.

PSICOMOTRICIDAD Y MUSICA EN GENERAL

«Haendel comprendié que la musica se escu-
cha con todo el cuerpo, y ésta es la razén por la
que no es necesario ser musico para amarla.

(Beethoven )

En el punto de unién de la psicomotricidad con la musica, es
posible distinguir varios enfoques del tema:

Una cosa es hacer psicomotricidad, utilizando todos los recur-
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s0s que nos brinda el arte musical como medio para enriquecerla.  adecuado para la formacién auditiva de los nifios (Pueden
Otra cosa es hacer musica, utilizando a la psicomotricidad  temas interrelacionados con otras asignaturas: una cancitintims[

como un medio para comprender mejor y profundizar los con- sa en geografia, por ejemplo), los nifios saltardn con los dos pjg'

ceptos musicales. | juntos a ritmo sngre unos aros distribuidos a distancias irregu;mﬂE

O hacer las dos cosas a la vez, como ocurre: atendiendo a no coincidir dos nifios en el mismo aro.

a En la zona que es tangencial o comuin, como la estruc-
turaci{fm del tiempo, ?:mr' ejemplo, aplicable a todas las edades,. = CONTROL DE LAS DIVERSAS COORDINACIONES GLOBALEs
b) Con los nifios de tres a siete afios, con los cuales es Y SEGMENTARIAS
necesario enfocar globalmente ambas actividades.
Para trabajar, por ejemplo, cinco movimientos diferentes dg
cuerpo, nos apoyamos en una melodia en la que pueden diferep.
EDUCACION PSICOMOTRIZ ENRIQUECIDA CON LA MUSICA ciarse claramente cinco instrumentos musicales: Piano, violine
trompeta, flauta y fagot. A cada instrumento le corresponde

La educacién psicomotriz puede ser tratada desde distintos  MOVvimiento distinto, y cuando olmos que cambia el timbre gy
puntos de vista, todos ellos vilidos e interesantes, entre los que 'hstrumento, ejecutamos un movimiento diferente, simultanegy.
destacan el enfoque musical por su atractivo indiscutible y su do de este modo el trabajo de coordinacién dindmica con el de
riqueza pedagogica. educacién auditiva.

Pero es preciso dejar claro que la psicomotricidad realizada a
través de la musica no sustituye a las horas de clase de Musica que
todo nifio debe disfrutar en ‘el colegio, y que cumplen un papel
indiscutible en su formacidn. i ; 159253 _

De esta manera la Educacién psicomotriz prepara y construye _ Botar la pelota siguiendo un ritmo binario y haciendo coingi.
las bases previas a la educacién musical. dir el ruido que produce la pelota sobre el suelo con el tiempo

Debe, por lo tanto, armonizarse el contenido de ambas clases, ~ fuerte del compds, y el tiempc débil con la prehension del objeto
que se complementen entre si.

Partimos, en consecuencia, de dos afirmaciones:

Coordinacion visomanual

1.-Es mejor hacer la psicomotricidad con musica.

2.-La psicomotricidad, asi entendida, sienta las bases de
la educacién musical.

¢Porqué es mejor hacer la psicomotricidad con mdsica?. Entre
las muchas razones que aconsejan esta unién, sefialamos:

a) El trabajo, que se hace mds agradable para el nifio.

b) La repeticion de algunos ejercicios apoyindose en la
regularidad del ritmo, engendran una induccién motriz que ori-
gina el movimiento. La doble exigencia de escuchar y expresarse
con movimiento requiere del nifio una presencia total.

¢) Ademads del placer que puede producirle, el nifio resulta
doblemente beneficiado, porque a la vez que se educa motriz-
mente, aprende conceptos fundamentales del campo musical.

d) Si separamos los dos componentes fundamentales de |3
musica: melodia y ritmo, vemos que este tiltimo coincide con uno — | W V. A
de los aspectos de la educacion psicomotriz, que es la estructura- g ' w . - 4
cion temporal.

De acuerdo con la especificacién de los objetivos de la
educacién psicomotriz formulados por Vayer, que hemos men-
cionado anteriormente, desarrollaremos a continuacién algunos

sencillos ejemplos pricticos de cémo trabajarlos utilizando |Ia } 2 . :
musica. Orientacion y estructuracién espacial.

_ocalizar, en una melodia, cudles son las frases musicales. A
CONOCIMIENTO Y CONTROL DEL PROPIO CUERPO cada frase le asignamos un desplazamiento en distinta direccién:
con la primera frase vamos hacia la derecha, con la segunda a :

a) En la escuela maternal, utilizando canciones mimadas que  izquierda, luego hacia delante, atrés, etc.

describan las partes que componen el cuerpo. Por ejemplo, «El Pueden agregarse consignas tales como: cada cuatro frases
Molino», para trabajar la decontraccién segmentaria de los brazos.  ©cupar todo el espacio de la sala, o formar un corro, o colocarse
O bien dando una consigna y cambiandola cada vez que termine  en fila, etc. b

una frase musical, tocar las distintas partes del cuerpo. A la vez que
trabajamos el reconocimiento corporal sincronizamos el ritmo o

pulso de alguna cancién sencilla. Orientacién y estructuracién temporal.

b) Para los mayores, en las sesiones de relajacién, la masica | 3
cumple un papel importante facilitando la distensién y creando el Dividiendo la clase en grupos, proponemos el conocido jue- i
ambiente adecuado. go de «gatos y ratones»: los gatos siguen un ritmo de negras,

marcado por el pandero, y los ratones son las corcheas, que
corren siguiendo a un tridngulo. Cada vez que un gato coge a un |

Equilibrio: raton, éste cae al suelo. (Controlar la tendencia natural de los
ninos a terminar haciendo fusas y semifusas)

a) Equilibrio estitico: con un tema musical de caricter tran-
quilo y que cree un clima propicio, los nifios deberan permanecer

el mayor tiempo posible sobre un pie con los ojos cerrados. Aqui  Adaptacién y relacién con el mundo exterior e integraci6n social.
trabajamos especificamente. el equilibrio, y la masica funciona

como «ambientadora» y como factor que contribuye a eliminar Uno de los ejemplos més valiosos que sintetiza las diversass
tensiones: pero podemos a la vez aprovechar la oportunidad para  facetas de la educacidn psicomotriz es la danza. Para danzar,
familiarizar a los nifios con una estructura musical que nos inte-  manejamos conceptos de tiempo, espacio, coordinacién dina-
rese para otros fines. mica, etc., y si se efectia en grupo incide también en la relacion

b) Equilibrio o coordinacién dindmica: por ejemplo, con el  con las otras personas (danzas colectivas, por parejas, etc.).

«allegro» del Concierto para Dos trompetas, de Vivaldi, o cual- Merece un parrafo aparte comentar la alegria que despiertd 4

quier otro tema similar que considere el profesor oportuno o en los nifios la danza colectiva (las danzas de corro, por ejemplo).
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stas de danza dibujan sonrisas y expresiones de gozo,
os transmiten el placer que experimentan al bailar, especial-

oot cuando el profesor participay disfruta con los niflos y no se
I‘;‘;ﬂ?m[ameme. a «ensefar» un modelo que los alumnos deben

las propu€

etir. N ‘
P Resulta evidente que cada uno de los ejercicios psicomotores

opuestos abarca varios objetivos simultdneamente, ya que
%stos se interrelacionan todos entre si. El educador debe tender a
desarrollar en cada uno de ellos un objetivo preciso, que toque
esencialmente aquello que interese desarrollar, para que el traba-

jo sea eficaz.

psSICOMOTRIZ Y RITMO

tn las Primeras Jornadas Técnicas Nacionales de Educacién
preescolar, celebradas en Barcelona del 1 al 5 de septiembre de
1980, se especifica en los puntos 7'y 12 de la Mesa de Psicomotrici-

dad, las siguientes conclusiones:

punto 7: La vivencia musical obtendra su real dimensién si
tenemos en cuenta en la etapa preescolar que el
ritmo ya puede ser desarrollado.

_Punto 12:Creemos que el desarrollo psicomotriz debe ser a-
bordado desde el campo médico, psicolégico y pe-
dagégico, siendo para ello necesario proporcionar al
niflo ejercicios dinamicos de ritmo y expresion cor-
poral.

La Educacién ritmica conviene impartirla desde los primeros
afios de vida del nifio, ya que es un medio ideal para ordenar
armoénicamente sus movimientos y dotarle de la coordinacién
necesaria, sin la cual sera arduo'y dificil su aprendizaje musical.

En todo momento debe el pedagogo musical considerar la
‘maduracién motriz de sus alumnos y, desde luego, comprobar si
“4sta es adecuada a su edad; es decir, que la edad cronoldgica no

|
se imponga en ningiin momento a la edad de maduracidn. I US‘ted
. No es posible olvidar que del mismo modo que a un nifio no
le conviene comenzar el aprendizaje intelectual y de la escritura
hasta que tenga resueltas o, al menos, ajustadas las distintas lo reconoce
‘conductas motrices, es absolutamente inutil pretender que acceda

al proceso intelectual de la musica, ya que el ritmo es el estadio

'més alto de la psicomotricidad -la estructuracion del tiempo- que ha con los 0 v Os
el doctor. Le Boulch recomienda trabajar por medio de la sincro- s

nizacién senso-motriz para mejorar la percepcion temporal, sefia-

lando sus dos aspectos fundamentales: uno cualitativo, por medio
del cual vamos a ser capaces de percibir el orden, la organizacion, Sealiz

y otro cuantitativo, por medio del que percibiremos el intervalo

; : > ® :
temporal o, lo que es lo mismo, la duracion.
Tanto en educacidn como en reeducacion el ritmo es el por e SOl Il 0

medio por el cual el nifio se expresa, desinhibe y comunica,
contactando con el mundo exterior.

En su comienzo, la educacién ritmica parte de Jacques Dal-
croze quien, siendo profesor de Armonia del Conservatorio de
Ginebra, adquirié constancia de dos hechos: —

1.-Que el oido de los futuros armonistas no estaba pre-

parado para escuchar los acordes y temas que escribian. l z Z3. .
2.-Que, frecuentemente, un(Fran numero de alumnos Maxiimad Cahdad
cuyas facultades auditivas se desarrollaban con normali- - .

dad retra;abargl su apcli*endizajle, por IE;S dificulctiadesdqu!e el lnterpretaClones
encontraban de meadir igualmente los sonidos de la Yol

misma duracién. Es decir, la inteligencia percibia las y graba(:lones
varilgciﬂnes sonoras, pero el aparato vocal no las podia

realizar.

Comenzoé por hacer ejercicios de marcha y parada, y también
de reaccién corporal a la audicion de ritmos musicales, y llegé a la
conclusién de que la arritmia musical era la consecuencia de una
arritmia general, cuya terapia dependia de una educacién especial
que ordenara las reacciones nerviosas, conciliara muasculos y ner-
VIOS Y armonizara cuerpo y espiritu. |

Concluyé por considerar incompleta la musicalidad solamen- ] Vi '
te auditiva y se dedicé a buscar la relacion entre el tiempo vy la i
€nergia, entre la motilidad y el instinto auditivo, entre la musica y

- €l temperamento, entre la musica y el cardcter, comenzando a
publicarse sus ideas al respecto a partir de 1897.

Hoy se tiende a que el ritmo natural del nifio sea su propio Distribuidos por POLYDOR, S. A. - Avda. de América, s/n.
punto de partida. Sera él mismo quien deberd adquirir conscien- Apartado 35018 - MADRID-27
Cla del ritmo y lo establezca. Como indica Francisco Ramos remi-

tlendmnps a Pig y Vayer: «el ritmo ayudard a la supresion de las ———
Contradicciones debidas a una actividad voluntaria mal contro-
ada, permitiendo la flexibilidad, la relajacion y la independencia
s€gmentaria, elementos indispensables del control psicomotriz». Y
sabemos que el control psicomotriz es premisa indispensable para
el control del comportamiento.

i?ila:?alin ge-Eaueacian. Culiua v Deporte 2012




L PADRE JOSE IGNACIO PRIETO
1900-1980

Por JOSE LOPEZ CALO, S. J.

Jose Ignacio Prieto Arrizubieta naci6 en Gijon el 12 de agosto Barcelona, a fin de que pudiera entre tanto continuar sus estyg;
de 1900. Estudié Musica desdg su mas tierna infancia. Su primer musicales con los maestros de alli, y sobre todo para que uLéjm
profesor fue su hermano Luis -quien luego seria, tantos afios, vivir el ambiente musical barcelonas. Allf tratd a los e
organista de Comillas-. Traslada su familia a Bilbao a causa de un musicos catalanes de aquel tiempo: Luis Millet, Pabl mf’”r“
nuevo destino c!e su paf::lre, maestro nacional. El joven José Ignacio padre Massana, Lamote de Grignon . Lambert Za"rnacniﬂ st
siguio sus estudios musicales con don Pedro Martinez, subdirector Este contacto con el mundo musical barcé — fuescj:l:é;‘i i;
Vo

de la Banda Municipal i izcai ; |
En 1915 ingresd pﬁ |d(E: £ CEE[taL wzc%maé | : 3 para configurar una constante de su vida artistica: la tendencia;
36 iastiita 3 eﬁas : ;ud?} diﬁigg?sl: aﬁée;ugéicn 0S pr;jmterc:s anos undmndernlsmﬂ que, sin ser exagerado, tendia, sin embargo,alp
a, N0 obstante que audaz, sin arredrarse ante las mas atrevida inaci ; '

. ; , $C
sus cualidades musicales sobresaliesen notablemente y llamasen Ia ras. 8O ombinaciones sono.

atencion, no sé i i ¥ : SRl e Yo {
i 0 s6lo de los compafieros sino también de los superio- I bPeréa'?stedmflu;ﬂ tuvo también otro aspecto: imprimié a tod; | !
: _ a obra del padre Prieto una tendencia hacia lo profano, incly "
ad atende S0 en
Nem[;:;ﬂbggﬂﬂtfﬂ SﬂbFESilht?l‘ﬂﬂJqSUE f_i‘Uﬂr]dﬂ, en 1919, el padre sus obras teéricamente mas religiosas -que son las rna':s—. Natural |
hemes) O tuvo que dejar el Seminario-Universidad de Co- mente, tanto en este aspecto de su obra como en el anterior. tants |
gl a_ns sypegan5 pensaron en el joven Prieto para sucederle o mas parte que el influjo externo tuvo, indudablemente, ¢
a direccion de su maxima obra en Comillas, la «Schola Canto-  propio temperamento del autor. Pero es evidente que aqué|fye'

rum». No era posible de inmediato, porque antes debia terminarla  determinante. La comparacion con el otro gran jesuita musico ¢
primera fase de los estudios, por lo que, entre tanto, dirigieron la ya citado padre Otafio, viene espontinea: si el padre Otafig £ 1
«Schola» algunos de los seminaristas que habian vivido unidos mds  vez de formarse en la figida escuela de musica religiosa gg |
Intimamente con el padre Otafio y que supieron continuar su Goicoechea, se hubiera formado en la mas liberal de Barcelon; |
tradicion: don Ramén B:‘dagur, Eiun Angel Sagarminaga, don José donde lo que predominaba era la musica profana, es légico e sy 4
Artero... Pero si fue enviado alli el joven Prieto varias veces para  orientacién musical futura habria sido otra. e 1

E;{::thuar:atsacfgacs}.ilgf;; E{'}ELEF'I_?#ESP% los dlﬂfgp'—”m del padre Otafio En 1932, terminados sus estudios, volvié a Comillas. Y Comillzs
aprendiera el estilo que el fundaii??nf ba,”ta‘bi?jfﬂ que de ellos  seria, desde entonces, su casa. Para Comillas, para su «Schols
abia sabido imprimirle. fueron sus mejores esfuerzos. Sus conciertos en el salén de actos,

CurnFiiE;lasl?;rlr}f’dﬁ*gc‘tlgﬁitjllatregr;Ifga:Sci;gﬂS?’fléagefue enviado a séobre todo los de Santa Cecilia, y sus actuaciones en la iglesia del ©
0y M. seria su cargo eminario -sensacionales las de Se S [l 1
oficial durante el resto de su vida, salvo breves int ' o e ool LR
; errupciones,  tal fama, que de toda Espafia, y atin del extranje ’ 3
, 1da Ipcio : ! ro, acudia gent
pgitfifti:]g: Ica};SEg?r!l?l:i qUEdPSI sgggmlda al trasladarse la Universidad ~ Comillas para oirlas. Y su interés por lograr Iajméiima per ecci?i: 1
icia o S0t as a Madrid. artistica posible para su «Schola» era tal, que durante varios afios

ki ren?:l I a de %535 mter:ﬂupcmnes tuvo lugar en 1927, para llevé, durante el verano, a nutridos grupos de seminaristas escogi-
e egt I E:;l al 5ea_gur]1 a etapa de la formacion sacerdotal jesuitica:  dos a Solesmes, para que alli aprendieran mejor el supremo canto
e u u::P eba Teologia y,lsuceswal]'tente, el segundo noviciadoo  religioso, el gregoriano, y se empaparan bien en él. Y llegd a |
rcera Frobacion». Para la Teologia le enviaron los superioresa  organizar viajes de conciertos por el extranjero con la «Schola
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tn la temporada 1955-56 realiz6 una extensa gira de concier-
omo director dg Coros y_de orquesta, por Japon, invitado por
i, Universidad de Musica «Reine Elisabeth». que los Jesuitas funda-
‘ron y regentan en !:|II'DShHTIEI. A la vuelta, y hasta 1963, estuvo de
profesor de Armonia en el Pontificio Instituto de Mdsica Sagrada
fle Roma. Pero adn durante estos sus afios «romanos» su corazén
seguia en su Comillas, en syrfr&::chula:}; y a Comillas volvié todos
~<0s arios para preparar y dirigir los conciertos de Santa Cecilia y
lzs actuaciones de Semana Santa. -
para mantenerse al dia en el contacto con los tltimos movi-
mientos musicales del mundo. Viajaba mucho al extranjero, sobre
1odo a Parfs, donde contaba con grandes amigos. En uno de estos
\viajes conocié al Rvdo. Sr. Maillet, fundador de los «Pequefios
Cantores de la Cruz de Madera». Y quedd entusiasmado con esa
obra. Hasta tal punto, que desde entonces dedicé muchos de sus
‘mejores esfuerzos a propagarla en Espafia. Luego se le cambiaria el
‘nombre por el de «Pueri Cantores.
" Fundd, pues, la seccion espafiola, de la que desde entonces
fue presidente. Mds tarde seria nombrado vicepresidente de la
Asociacion Internacional. El fue también el organizador y el alma
de los congresos nacionales de «Pueri Cantores». Y era tal su
interés por ellos, que hasta dos afios antes de su muerte siguié
Jsistiendo a estos congresos, no obstante que para entonces las
fuerzas le fallaban gravemente.
Cuando la Universidad Pontificia de Comillas trasladé su sede
' . Madrid, el padre Prieto también siguié la suerte de su «Alma
Mater». Pero los tiempos habian cambiado radicalmente. Y ya no
era posible continuar con la benemeérita «<Schola». Entonces cogid -
:pra’cticamente fundé- la Coral «Santo Tomds de Aquino» de la
Universidad Complutense de Madrid. Con ella obtuvo resonantes
‘triunfos. Incluso gano varios de los concursos de habaneras de

Torrevieja.

La dejé cuando las fuerzas ya no le sostuvieron. Pero aln
!deapués siguié prestando atencion a su querida obra de los «Pueri
‘Cantores», presidiendo sus congresos nacionales, concentracio-

nes, etc.

). Como compositor deja una obra considerable: numerosas
canciones religiosas publicadas en las principales revistas de musi-
‘ca sagrada que se sucedieron en Espafia los ultimos cincuenta
anos: Espaia Sacro Musical, Tesoro Sacro Musical, etc.

Pero donde se sentia mas a su aire era en las grandes formas.
~ Algunas de sus obras de esta clase han sido publicadas: Missa
Dominicalis (1929); Tria Cantica Sacra (1931, en Malinas); Tres
‘coros en estilo madrigalesco (1940); Misa Jubilar (1943); Missa
Nova (1950); Salmo XXIII (1954); Misa Novisima (1955); Messe de
' St. Laurent (1962, en Paris). Entre las que deja inéditas destacan los
“responsorios de Semana Santa; Sinfonia Cantabra, para gran or-
" questa; Suite en Mi, para orquesta de cuerda; Xavier («ballet»-

Fmisterity, para coros y orquesta; la cantata Pasce oves meas,

“estrenada en presencia del Papa, en la Universidad Gregoriana de

Roma, el 19 de diciembre de 1958.

Una arteriosclerosis progresiva fue minando su salud. Desde
el verano Gltimo ya estaba casi paralizado y tenia que usar unasilla
de ruedas para moverse. Murié santamente en el colegio jesuitico
de Alcala de Henares, donde pasé los ultimos afios, el 11 de
diciembre de 1980. |

#=  Con él se fue uno de los dltimos representantes de la gran
musica sagrada espafiola del siglo XX. Ojald que su obra como
= compositor nunca muera. Y ojald que su gran obra, la «Schola
Cantorum» de Comillas pueda resucitar un dia, cuando para la

rr}u_sicad sagrada amanezcan dias mejores que los que estamos
- viviendo.

tos, C

h '/ N

EL PADRE PRIETO CUANDO SE HIZO CARGO DE LA DIRECCION DE LA
SCHOLA CANTURUM DE LA UNIVERSIDAD PONTIFICIA DE COMILLAS.

A SU LLEGADA AL JAPON, EN 1955, PARA UNA EXTENSA GIRA DE
CONCIERTOS.

_ JOSE NAVARRO BOTELLA

Mﬁ - Gran Avenida, 36 - Teléfono 38 28 76
z 3 1T Martinez Anido, 37

POr su parte.

sterio e Edueaeion,-Cultura y Deporte 2012

ELDA (Alicante)

VAC O REC limpiadiscos antiestatico. Si no lo conoce, pida folletos y se los mandaremos sin gastos

DISCOS. Seguimos enviando por correo los que nos piden.
OHQANOS, PIANOS KIMBALL, GUITARRAS, y un extenso surtido en Musica. Haga musica jugando con
un organo BONTEMPI, desde 5.000 pesetas hasta 99.500 pesetas.
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DISCOTECA
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ELGAR-ENIGMA VARIATIONS
The Chicago Symphony Orchestra
SIR GEORG SOLTT

LAS CIRCUNSTANCIAS

| En 1913 se produce el estreno. en Viena.
de los Gurre Lieder, interpretacién que re-
viste caracteres triunfales para su autor.
Arnold Schénberg. Durante los ultimos
cinco minutos de la obra, hasta arribar el
imponente Do mayor conclusivo, el publico
va paulatinamente levantindose de sus a-
sientos y, al clausurarse la composicidn.
prorrumpe en una de las mas densas e
inacabables ovaciones conocidas en la vida
musical de la capital austriaca: el autor de
la partitura vitoreada, con rostro de perple-
jo y hosco, es obligado a subir al escenario.
a compartir con los intérpretes el momento
del triunfo. Schonberg saluda a los artistas
que han dado vida a'su obra, pero se niega
categoricamente a dar muestras de agrade-
cimiento al publico: incluso sale de la esce-
na sin volverse a saludar. l.a reaccién. a
primera vista ilogica, es sobradamente
comprensible: durante casi una década. y a
pesar de la esforzada proteccion que desde
un principio le ha brindado Gustav Mabhler.
Schdnberg ha padecido toda suerte de veja-
ciones, fisicas e intelectuales. por parte del
publico vienés, conservador, reaccionario y
ya entonces intestinamente antisemita. Na-
da debe Schonberg a ese publico ingrato.
que ahora vocifera y se extasia ante una
obra que, dentro de su itinerario estético
personal, ha quedado perfectamente sobre-
pasada: Schonberg ha iniciado sus gigan-
tescos Gurre Lieder a principios del siglo
XX, viéndose forzado a interrumpir su re-
daccion en varias ocasiones, para finalizar-
la, con un asombroso sentido de concor-
dancia con el estilo inicialmente propuesto.
en una €poca en la que sus hallazgos revolu-
cionarios en el terreno de la atonalidad le
han granjeado la antipatia del noventa por
ciento de los cenaculos musicales centroeu-
ropeos. '

En este mismo ano. 1913, comienza el
largo, significativo silencio creador de S-
chonberg, que va a prolongarse por espacio
de otra década. Se ha especulado larga-
mente sobre las razones que originan el
acallamiento de la personalisima voz del
autor de Pierrot Lunaire; pienso que la
reaccion del publico, manifiesto signo de
incomprensién en el fondo, que se ha rela-
tado anteriormente, ha debido tener una
influencia decisiva en el 4nimo del creador.
Por otra parte, el exceso de libertad del
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ARNOLD SCHOENBERG::
«VARIACIONES, OP. 31»

nuevo lenguaje imaginado por Schonberg
no dejaba de ser fuente de problemas espiri-
tuales para quien, en su fuero interno.
respetaba el orden, el estructuralismo v el

sentido de la organizacion como dones ma-

ximos dentro del arte creativo. Entre 1915y
1917 los avatares bélicos y de salud impiden
a Schonberg concluir su oratoria Die Ja-
cobsleiter (l.a escala de Jacob). L.a penuria
economica, dimanada de la guerra, obliga
al musico a tomar mas v mas alumnos: en
1919, éstos superan el namero de catorce en
el terreno privado. Un ano antes. la incan-
sable actividad emprendedora de Schiin-
berg le ha llevado a fundar la Sociedad para
Interpretaciones Musicales Privadas. que
gozara de cuatro afnos de exaltada existen-
cia. v cuvo fruto sera el estreno de no
menos de ciento cincuenta partituras.

Sdlo una obra queda terminada entre
1913 y 1923: los Cuatro Lieder Orquestales,
Op. 22. composicion que no rebasa los diez
minutos de duracion. y en la que su autor
trabajaria durante cuatro anos. Una obra
literaria. La Danza de la Muerte de los
Principios. acompanado en el terreno de la
prosa a este yermo musical. Para muchos.
la capacidad generadora de Sch¥nberg ha
quedado definitivamente aniquilada. Pero
no es asi: incansable en su potencia dialéc-
tica. Sch&nberg lucha consigo mismo bus-
cando la consolidacion de un sistema. de
unos principios organizativos que le permi-
tan dar validez v seguro de perpetuidad a
sus descubrimientos de los primeros diez
anos del siglo.

En 1921. Schonberg pasa el verano en
Traunkirchen. Ha tratado de instalar su
residencia estival en Mattsee, pero una au-
toridad local se ha presentado de inmediato
a solicitarle su partida de bautismo: ofen-
dido, marginado una vez mas, Schnberg,
junto a su familia, se traslada a la vecina
villa del Salzkamergut. A finales de junio.
durante un paseo matinal junto a los lagos,
anuncia a su alumno Josef Rufer un «des-
cubrimiento que garantizara la supremacia
de la musica alemana durante otros cien
anos». Schénberg se ésta refiriendo al siste-
ma serial 6 dodecafonico, basado en el
empleo tematico y constructivo de los doce
grados de la escala cromatica, en forma de
aseries» o «lineas» que dominan toda la
composicion, y que el compositor puede
presentar de cuatro formas diferentes: por
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movimiento directo (la serie base). por re-
trogradacion (la serie leida del final aj prin-
cip1o), por inversion (los intervalos ascen.
dentes pasan a ser descendentes, y vicever.
sa) y por inversion de la retrogradacion, A
modo de ejemplo, puede citarse que Bach
Bruckner habian empleado estas técnic
en el campo tonal. Schdnberg, retomand,
ahora estos procedimientos, cuyo origen
esta en el contrapuntismo barroco. los apli-
caba a su nuevo lenguaje, a la liberaciénde
los centros tonales, como un nuevo orden |
una nueva ley destinada a garantizar ¢
constructivismo de sus obras y a desterr
la anarquia que las manifestaciones prims.
rias de su credo liberador podian habe
engendrado. Hoy, en 1981, considero con-
pletamente ociosa la discusion sobre s
ventajas o los inconvenientes del sistem
serial. Incuestionablemente, para Schin.
berg fue una ayuda de primer orden, ya que
esta sistematizacion, complicada en teori
pero irrelevante desde el punto de vista d
la audicion, le ayud6 imperiosamente a re-
cobrar su poder creativo, consolidé su li
bertad interior (aunque la exposicion dd
método pueda dar la impresién de lo con &
trario) v le sirvio de base para la produc
cion de algunas de sus obras mas importan
tes. considerada de manera global toda un
carrera. Por otra parte, la influencia de
sistema, va sea positiva o negativa, ha sid
una constante en el proceso creador de los
mas significativos autores de nuestro siglo.
v desde Anton Webern hasta Benjamin ¥
Britten el sistema serial posee una linea d
conexion, en la que los autores citados
marcarian simbolicos ejemplos, de acept
cion ferviente en el primero y de rechaz
radical en el segundo (aunque seria buend
recordar que, con cierto humorismo, Brt
tten hizo uso de las series de doce sonidos
para describir a los espectros de su dperd
The Turn of the Screw).

En octubre de 1923 fallecia la esposa d
compositor, Mathilde, con quien Schin
berg habia mantenido una relacién no
siempre facil, en muchos casos cercani
desde el punto de vista del compositor, alt
de los personajes de Noche Transfigurads
pero, la pérdida de Mathilde fue un ines
perado y tragico golpe para el musico, td
como confiaria a su amigo y mentor Zen-
linsky. En diciembre de 1924, con fuerlt
oposicion familiar, Sch&nberg contra0
nuevas nupcias con la joven Gertrud Ko
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.« matrimonial que resultaria ex-
%]lhch‘ sg:r?:nte fructifera. En 1926, Schon-
élremﬂ-ucediﬁ al fallecido Busoni en la cate-
iﬁbirlgdbe Composicion de la Academia Pru-
S.Ena de las Artes, lo que r]nntwé: un nuevo
cambio de residencia, de Viena a Berlin. [c,la
etapa berlinesa de Schdnberg, que va_d ¢
11926 a 1933, seria la mas feliz de su vida.
Rodeado de alumnos especialmente queri-
~dos. algunos de los cuales no vacilaron el
seguirle a su nuevo destino (entre ellos el
espaiiol Roberto Gerhard), la actividad de
Gchonberg se diversifico, 'cpmpagtqanda
<us tareas docentes con actividades directo-
riales en Dinamarca, Holanda, Italia, In-
glaterra, Francia, Suiza o Espafia. De espe-
cial importancia fue la estancia de Schon-
herg en Barcelona, de octubre de 1931 a
mayo de 1932, en donde el musico y su
esposa compartieron la vivienda del matri-
monio Gerhard, periodo éste en "?l que fue
redactada la mayor parte de Moisés y Aa-
r6n. secuela en lo musical de la obra dra-
matica Der Biblische Weg, de 1926-27.

Esta etapa de plenitud terminaria en
1933, con el advenimientn del Partido Nazi
al poder en Alemania. El I de marzo de ese
afio, el presidente de la Academia Prusiana
declaraba: «Nuestro Fiihrer desea romper
el yugo judio sobre la misica occidentaly.
Aquellas frases eran suficientes para Schon-
berg, quien abandonaria la sesion gri-
tando: «;No tendra que repetirmelo dos
veces!y, Por las mismas fechas, el compo-
sitor declard al joven filésofo y tedrico
musical Adorno: «Hoy hay cosas mas 1m-
portantes que el arten.

El 17 de mayo, Schbnberg, su esposa y
la hija de ambos, Nuria, nacida en Barcelo-
na, marchan a Paris, en donde, el 24 de julio,
el musico reingresa en la comunidad judia y
vuelve a abrazar la fe israelita, en una
sencilla ceremonia de la que es testigo Marc
Chagall. El 25 de octubre del mismo afio,

accediendo a los consejos de sus allegados,

Schonberg embarca con su familia en direc-
cion a Boston. No volvera a Europa. Mori-
ra, dieciocho afios mas tarde, en los Ange-
les.

LA OBRA

Las Variaciones, op. 31, nos presentan
aunSchonbergcompletamente consolidado
en el sistema serial. A partir de 1923,
Schonberg compuso en su forma definitiva
las Cinco piezas para piano, op. 23: la
Serenata, op. 24; el Quinteto para instru-
mentos de viento, op. 26, y la Suite, op. 29,

~ para siete instrumentos, paginas todas an-

teriores a las Variaciones, iniciadas por su
autor en 1926. El proceso de adopcién y
asentamiento del sistema dodecafdnico no
fue facil para su inventor. Schonberg se

- daba a si mismo unas reglas de aparente

rigidez, cuyo dominio total era la tnica via
hacia esa «libertad controlada» que el mu-
Sico pretendia. Se ha sefialado, en ocasio-
nes, el cardcter amable y hasta despreocu-
pado del Quinteto para instrumentos de
viento, indicindose que en el mismo Schon-
berg habia accedido ya a un pleno dominio
de las formas seriales: personalmente, me
resulta dificil aceptar esta proposicién, ya
que el Quinteto ‘me ofrece siempre una
'Magen de crispacion, de vencimiento (eso
I, definitivo) de los obstaculos «burocra-
ticos» que el sistema podia comportar. Ma-
yor grado de libertad, aunque no de confor-
mismo, es detectable en la Suite, op. 29,
declaracién de libertad que ya se presenta
€0mo plena e irrenunciable en las Variacio-
Nes orquestales. En ellas, Schonberg se nos
aparece, quizd con una claridad insélita
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hasta ese momento en su obra. como un
perfecto clasico, tanto por la seguridad y
tranquilidad con que el material sonoro es
abordado, como por la referencia y home-
naje a la forma clasica de la variacion (con
la cita de un motivo tan peculiar como el
tema B.A.C.H.), y hasta por el enfoque casi
brahmsiano de la pieza, pues no en vano su
estructura parece mirar, tanto en el talante
como en la construccion, a las Variaciones
sobre un tema de Haydn, del maestro ham-
burgués.

Schonberg comenzé la partitura el 2 de
mayo de 1926, en Berlin, e interrumpié su
trabajo después de 200 compases, al final de
la «Variacion Vy. Tras diversas «pesquisasy
para recobrar el hilo de la siguiente «Varia-
ciony», aventura compositiva que Schonberg
explicaria con todo lujo de detalles a su
alumno Erwin Stein, el artista terminaria la
obra el 20 de septiembre de 1928, en Ro-
quebrunne, en Cap Martin, localidad cer-
cana a Niza. El manuscrito, abocetado,
habia quedado terminado el 21 de agosto y
con extraordinaria facilidad concluy6
Schonberg todo el tratamiento orquestal en
la fecha antes indicada.

El estreno, accediendo a una solicitud,
ya antigua en el tiempo, del afamado direc-
tor Wilhelm Furtwéngler, tuvo lugar el 2 de
diciembre de 1928, en Berlin, actuando el
citado maestro al frente de la Filarmdnica.
Ha habido a veces cierta confusién respecto
a la fecha exacta de este estreno, ya que
René Leibowitz fija la primera audicién en
el inviernosiguiente, 1929 (Schonberg, 1969
69, Editions du Seuil); la techa detinitiva,
segin demuestran los programas de la Fi-
larmonica de Berlin (editados en 1958 por
Brockhaus, en Wiesbaden), confirman la
anteriormente citada fecha' de 1928. Segiin
este opusculo, el concierto completo se
componia de las obras siguientes:

Schonberg: Variaciones, op. 31.

Pfitzner: Lethe, para baritono y orquesta.
Weber: «Aria» de «Lysiarty, de Euryanthe
(solista, Friedrich Schorr).

Schubert: Sinfonia nimero 9.

Ha habido, desde la fecha del estreno,
importantes e incluso trascendentales anali-
sis de esta formidable composicion. En ca-
beza de todos ellos se sitia, probablemente,
el libro de René Leibowitz, Introduction 4
la musique de douze sons, en el que la

mayor parte de la obra esta ocupada por un
detallado, minucioso y fascinante estudio

de la composicion. Siendo menores las di-
mensiones, no dudaria en conceder impor-
tancia paralela al extraordinario estudio de
Roberto Gerhard, publicado en el libreto
del Volumen II del integral fonografico de
CBS, realizado bajo la direccion de Robert
Craft, asi como al de Helmut Rosner, libre-
to igualmente de otra edicién discografica,
la de Hans Rosbaud para la firma Wergo.
Muy sintético, pero extremadamente util,
es asimismo el andlisis de Malcolm Mac-
Donald, en su obra Schonberg (J. M. Dent,
LTD; Londres, 1976).

El anteriormente citado Leibowitz pu-
blicd'igualmente, un estudio resumido en la
obra mencionada mas arriba, Schonberg.
Se recoge en este libro una anécdota parti-
cularmente interesante para los espafioles,
citada, en su dia, por Manuel Chapa Brunet
en el libreto espafiol del album «La Escuela
de Viena», debido a Herbert von Karajan,
editado por Deutsche Grammophon. En
febrero 1968, casi cuarenta afios justos des-
pués del estreno mundial, Leibowitz diri-
gid, en Madrid, un concierto a la entonces
recién formada Orquesta Sinfénica de la
Radio-Television Espafiola, en el que figu-
raba, como obra bdsica, las Variaciones,
Op. 31, de Schénberg. «Es facil comprender




que una orquesta -dice Leibowitz- que se
¢nfrenta por vez primera a paginas tan
extremadamente dificiles, sin duda, entre
las mas complejas de toda la literatura sin-
fonica, no puede, en sdélo unos dias de
ensayo, mas que hacerse una idea aproxi-
mada de la obra. En efecto, si cada musico
se limita a ocuparse de los problemas pura-
mente técnicos de la parte que debe tocar, le
sera imposible recibir una impresién global
del conjunto y percibir un sentido unitario
y real de la musica. Constaté, tras el primer
ensayo, después de haber trabajado inten-
samente la introduccion de la obra, una
reaccion de la Orquesta que me sorprendid
enormemente. Cuando, por-vez primera,
tocamos esa introduccion sin una sola pa-
rada, varios musicos exclamaron: «jQue
musica tan bella!». Durante los siguientes
ensayos tuve oportunidad de escuchar nu-
merosas apreciaciones del mismo género, y
el primer viola me indicaria que, en su
consideracion, esta obra era «la Novena
Sinfonia de nuestro tiempo». En fin, la obra
obtuvo, en el concierto un gran éxito entre
el publico asistente. Creo recordar que, en
esas fechas, el primer viola de la agrupacion
era Luis Miguel Alvarez Ruiz de la Pefia,
hoy dedicado, a causa de una enfermedad,
a tareas solistas de celesta y percusion den-
tro de la misma orquesta.

El andlisis que voy a proponer de la
obra sigue, con mayor o menor cercania,
los anteriormente mencionados de Roberto
Gerhard y Malcolm MacDonald; me apre-
suro a indicar al lector que este analisis de
los doce segmentos de la partitura(«Intro-
duccion», «Temayn, «Nueve ‘variaciones» y
«Finale»), asi como la descripcién interna
de las secuencias, no tiene por qué ser
seguido escrupulosamente en la audicion: la
obra es, de por si, lo suficientemente atrac-
tiva como para no ser imprescindible portar
un «mapa del laberinto» antes de adentrarse
en su escucha, y pienso que el analisis puede
ser util para aquellos que, interesados tras
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una primera o una segunda audicion, deci-
dan profundizar mas seriamente en la com-
posicion.

Introduccion.-Schonberg nos plantea al co-
mienzo de la obra un espectacular trata-
miento canonico, en el que, en «Ostinatoy,
escchamos en paralelo la serie base y su
inversion, interpretada ésta una tercera me-
nor mas grave, esquema que se prolonga
por espacio de 24 compases, hasta la apari-
cion del motivo B.A.C.H.,que equivale, en
notacion alemana, a Si bemol - La - Do - Si
natural, introducido por un solo de trom-
bon, «a manera de invocacion», segun sefia-
la MacDonald. La acotacion metronomica,
negra = 120, es 1déntica a la anotada en el
«finale». Gerhard se ha referido al «suave
oleaje» de los ocho primeros compases, que

contribuyen a crear un insospechado efecto
hipnotico en el auditor.

Tema.-De corte romantico, es presen-
tado por los violonchelos (serie base), y en
sus ultimos compases por los violines pri-
meros, con acompanamiento (inversion) de
las trompas con sordina, la madera y los
contrabajos. El «Tema» ocupa 24 compa-
ses, y en su tratamiento se emplean las
cuatro formas combinatorias (original, in-
version retrogradada, retrogradacion e in-
version, dadas en ese orden); el tema apa-
rece dividido en dos partes de 12 compases,
cada una adscrita a un esquema numeérico
de 5 + 7 compases, esquema éste base de
todas las «Variaciones», menos la «IXbw.
Dentro de la primera aparicion del tema,
los cinco compases iniciales corresponde-
rian a la idea de «Antecedentey», y los siete
inmediatos se adscribirian al concepto de
«Consecuenten.

VARIACIONES

| («Moderatoy).-Presenta un desarro-
llo del tema en los bajos, en forma de

¢mosalco» o de «nerviosas senales de
Morse» (Gerhard). Corrientes secundarias
del tema son las frases «legato» del viento

por parejas y los motivos «staccaton en
cuerdas y trompas. Respectodeesta «Varia-

ciony, escribe Gerhard muy acertadamente:
«En este pasaje, lo mas rentable serd la
audicion sin partituray.

[ («Adagio»).-Diversos solos del vien-
to, violin y violonchelo en forma candnicg,
atmosfera tranquila. «Sombras proyectadas
por objetos tangibles», es la descripcion de
Gerhard. El canon principal lo entonan el
solo de violin y el oboe. En esta «Variacion
volvemos a escuchar una cita del motivo
B.A.C.H.

[l («Massigr).-Brusco cambio am-
biental, escuchandose el tema en trompay
trompeta, contra el fondo de semicorcheas
repetidas en madera y cuerdas.

IV («Walzer-tempow).-Destaca la pre-
sencia, timbricamente nueva en el curso de
la obra, de arpa y mandoli