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(itor
La Bienal

Internacional
del Sonido

Congresos, asambleas, convenciones, seminarios, etcétera,
llamense como quiera denominarseles, que tengan por mision
el promover la investigacion, el estudio y desarrollo de toda
la fenomenologia musical no pueden sino merecer nuestra
mas calida adhesion y el mas acuciante estimulo, y que siga-
mos su labor con la mas viva inquietud, poniendo a contribu-
cion del éxite de su trabajo cuanto pueda representar nuestro
medio periodistico. Y por lo que supone hoy de singularidad
en nuestro pais, centramos la atencion de este editorial en la
Bienal Internacional del Sonido, idea plasmada en feliz reali-
dad —ya con una segunda edicion— del Grupo Cultural del
Instituto Superior de Complemento de Estudio, de Valladolid,
realizada con caracter privado, pero con.el apoyo de destaca-
dos organismos locales, nacionales e internacionales, y a la
cabeza de ellos nuestro Ministerio de Informaciéon y Turismo.

Su creacion —a nivel privado, repetimos— contribuye a lle-
nar un vacio en nuestra vida musical, pues como venimos ma-
nifestando con insistencia y hasta con pesadez, no todo el
analisis y solucién de la ingente problematica musical del pais
ha de abandonarse en manos de la Administracién, sino que
ha de ser desde todos los angulos del vasto campo nacional
de los que han de fluir aportaciones como las que represen-
tan esta clase de movimientos.

No es mision de este editorial detenerse en detalles sobre
el desarrolle de la segunda edicion de la Bienal Internacional
del *Sonido, no; de ello nos ocuparemos, por su interés, en el
proximo namero y en los espacios mas idéneos para ofrecer
a nuestros lectores la cronica de tan importante convencion
musical. Si la de destacar el acierto que representa la organi-
zacion de esta clase de jornadas y la necesidad que sentia la
vida musical espainola de que proliferen esta celebracién de
congresos y asambleas de caracter mas o menos profesional
y gremial, y a todos los niveles, sin olvidarse incluso los sec-
tores puramente industriales y comerciales, que bien en forma
de muestras, de ferias o salones contribuirian a dar una mayor

expansion a todo el comercio e industria al servicio de la Mii-
sica.

La Bienal Internacional del Sonido, desde Valladolid, la no-
ble ciudad castellana, con la madurez que representa una se-
gunda edicion, ha abierto nuevos cauces —a nivel privado, re-
petimos— a la investigacion, al estudio y a la promocién de la
Musica, en cuanto con ella se vincula dentro de la fenomeno-
logia sonora, y la ha prestado un magnifico servicio al llegar
a conclusiones, de entre las que sefalamos, por su vital im-
portancia, la necesidad de una mayor atencién y vigilancia de
los medios audiovisuales como elementos de cultura y de in-
fluencia en la formacion de nuestro pueblo —la radio, la te-
levision, el disco...— y la urgencia de la promulgacion de una
Ley de la Edicién sonora, tan necesaria hoy ya como la del
Libro, de reciente publicacion.

RITMO rompera lanzas en pro de que aquellas conclusio-
es tengan una pronta puesta en marcha, y felicita a los pro-

motores y a la Direccion de la Bienal tanto por su programa
como por las etapas ya conseguidas.
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HUMANISMO Y MUSICA EN TORNO A

ALFRED BRENDEL

® «LA MUSICA ES IMPORTANTE PARA TODOS NOSOTROS, COMO
PERSONAS: ES UN ESPEJO DEL TIEMPO EN QUE VIVIMOS.»
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Brendel: un nombre que ya es mitico, sobre todo entre el piblico musical mas joven. Un artista |
gque con cuarenta y cuatro afios puede contarse entre los «clasicos» del piano. Alfred Brendel es, para
los aficionados europeos, el intérprete moderno de Beethoven, el re-descubridor del Mozart pianistico,

el investigador de un nuevo Liszt; es, sobre todo, el misico que ha «inventado» a Schubert. Nacido en

Austria, residente en Londres de hace aios, recientemente galardonado en Francia con el «Grand Prix
des Disquaires», Brendel se erige hoy como una de las personalidades mas significativas y singulares
del horizonte musical. Afable, casi timido, tranquilo, sin aspavientos, Alfred Brendel es un desmentido
constante a la imagen del divo, y su conversacion (parcialmente transcrita en estas paginas), tan trans-
parente como su «hacer» musical, pone siempre de relieve la claridad sincera de sus pensamientos.

UNA ENTREVISTA REALIZADA POR: JOSE LUIS PEREZ DE ARTEAGA
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ARTEAGA.—;Podriamos hablar un poco de los comienzos de su
carrera, Su orientacion como pianista, sus maestros, etcétera?

BRENDEL.—Yo empecé mi instruccion musical muy joven. Tuve
varios profesores hasta los dieciséis afios, algunos de ellos muy
buenos, pero creo que no me dejaron especial huella. A partir de
esa edad empecé a trabajar por mi cuenta: participé en un ciclo de
«clases magistrales» que dirigia Edwin Fischer y en otro de Paul
gzumgartner; también estudié con Steuermann, en Salzburgo. Las
«clases magistrales» son, desde luego, algo muy distinto de la en-
seilanza académica regular; se concentran en las obras que uno ha
estudiado y pueden dar un diagnéstico de la interpretacion, asi como
tener un efecto duradero a causa de la intervencion del maestro.
Este era €l caso con Edwin Fischer, cuyas clases, aun hoy, recuerdo
perfectamente: sus ensenanzas tuvieron una influencia muy fuerte
sobre mi pensamiento musical.

A—;Qué autores y obras trabajo con Fischer?

B.—Toqué para él algunas de las obras mas importantes de
Becthoven (la Sonata «Appassionata», el Concierto «Emperador»)
y la Sonata en Mi menor, de Mozart (que fue, de hecho, mi intro-
duccion a la interpretacion de Mozart), que era una obra que Fischer
=maba. También trajé con él algunas paginas de Chopin y de Liszt
(la Sonata en Si menor), y musica de ciertos autores por los que
Fischer tenia mucho interés, aunque no los interpretaba a menudo,
tales como D’Albert y Busoni.

A —;Qué recuerdos tiene de su trabajo con Eduard Steuermann?

B.—Steuermann era un amigo, un discipulo y un magistral in-
térprete de Arnold Schonberg. Era, inicialmente, alumno de Busoni,
pero posteriormente se incorporé al circulo de Schonberg. Fue el
pianista de la famosa «Asociacion para Conciertos Privados, de
Masica», en Viena. Mas tarde, no siendo ya joven, estrené el Con-
cierto para piano y orquesta, de Schonberg, en Nueva York. Domi-
naba como nadie toda la musica de la escuela de Viena, pero no
era un artista limitado en exclusiva a ese tipo de obras: conocia
maravillosamente la musica contemporanea y a la vez la antigua,
clasica y romantica, aunque en estas ultimas era facil estar en des-
scuerdo con sus puntos de vista; su conocimiento de la historia de
la misica era enorme y fue, en sus ualtimos afos, uno de los gran-
des profesores de la Juilliard School. Era un hombre muy inteli-
gente; también componia, pero le recuerdo como una persona amar-
gada, pues su carrera como solista no se habia desarrollado en la
forma esperada, y sobre todo le atormentaba el hecho de haber te-
nido que exiliarse, abandonando Europa y emigrando a Norteameé-
rica.

A.—;La colaboracion con Baumgartner puede considerarse deci-
siva en su carrera?

B.—Si, en cierto sentido. Baumgartner era alumno de Eduard
Perlmann, lo que equivale a decir que pertenecia a la tipica escue-
la alemana del piano (aunque Baumgartner era suizo), que tomaba
la musica al pie de la letra. Perlmann imbuia a sus alumnos de la
necesidad de tocar el movimiento lento del Concierto en Do menor,
de Beethoven, tal como estaba escrito, errores incluidos, no im-
portando como sonase. Para mi, esto fue muy provechoso en un
determinado momento, porque Baumgartner me ensené que uno tie-
ne que atenerse con cuidado a la letra: con él aprendi realmente a
leer misica. También me hizo algunas sugerencias bastante impor-
tantes acerca de mi repertorio; creo que, de no haber sido por él,
nunca habria tocado la Fantasia contrapuntistica, de Busoni.

A—En los primeros anos de su carrera profesional, final de los
cincuenta y primeros anos sesenta, usted fue un artista mas cono-
cido por sus discos que por actuaciones en publico. ;Como se
explica este fenomeno, el que llegara usted a ser un artista admi-
rado por aficionados que nunca le habian visto personalmente?

B.—Es verdad lo que usted dice. Mi carrera como concertista se
desarroll6 lentamente, y al mismo tiempo algunos de mis discos tu-
vieron un éxito internacional inmediato. Pero debo decir que ahora
me alegro mucho de que mi carrera se produjera en esa forma, un
Poco extrana si se quiere, porque si mi éxito en las salas de con-
clerto hubiese sido rapido, instantaneo, no habria tenido tiempo de
Es:mdiar gran parte de mi actual repertorio ni, en otro terreno, ha-
bria podido dedicarme, como ser humano, a otras materias aparte
de la misica y a adquirir en las mismas una experiencia que me ha
énriquecido como persona. Muchos artistas, fenomenalmente dota-
dos como seres humanos, realizan carreras profesionales relampa-
gueantes, y de sabito cobran conciencia (jsi la cobran!) de que
dentro de ellos no hay nada. A mucha gente joven le ocurre eso,
son hombres-maquina gobernados por agentes de conciertos que
Programan su vida. Nada de esto me parece beneficioso.

A—;Cual es su postura, en general, ante el disco?
~ B.—Me interesa profundamente. No creo, por otra parte, que el

d_|§ﬂ0 pueda reemplazar al concierto, esto es un error de concep-
cion: algunos afirman que los conciertos como tales morirdn mas
Pronto o mas tarde y sélo sobrevivira el disco. A mi estas afirma-
Ciones me parecen ridiculas. Me encanta coleccionar cintas de mis
Interpretaciones en vivo, ya provengan de la radio o de entidades
Privadas, y, sin pretender generalizar, en muchas ocasiones las en-
tuentro mas frescas, mas vivas que lo realizado en el disco. Tal
Veéz por ello trato, al grabar un disco, de hacer tomas largas y de
tocar lo mas espontaneamente posible.
. A—Acaba usted de tocar un punto importante: oyendo sus ul-
timos discos tengo la impresién de que se han grabado movi-
Mmientos completos durante las tomas, y no pasajes sueltos, tal
:?srlnaii ;Se hacia en los afios sesenta, con registros casi de compases
& B.—Si, asi es la mayor parte de las veces. !\Iurm_almente grabo

S 0 tres tomas de la pieza integra, y a continuacién selecciono
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tratando de evitar que se pierda la continuidad. Ahora bien, mi ex-
periencia en este campo es muy grande, dado que yo he producido
muchas de mis propias grabaciones, sobre todo en los primeros
aiios de mi vida profesional. En casi todas mis grabaciones para
VOX yo era mi propio productor y trabajaba directamente con el
ingeniero de sonido, explicandole con exactitud lo que queria. En
los dGltimos afios no he tenido oportunidad de hacer esto, pero no
me apeno por ello: Philips posee un «staff» técnico excelente y no
he tenido problemas con mis productores o ingenieros mas recien-
tes. Ademas, cuando se trata de efectuar una grabacion de piano
solo tengo la costumbre de trazar con el ingeniero un plan de tra-
bajo previo, verificando luego los resultados.

A —Usted fue el primer pianista que grab6 para una firma dis-
cografica (la VOX americana) el integral de la obra para teclado
de Beethoven. En la actualidad vuelve usted a grabar el ciclo de las
Treinta y dos sonatas. ;Cual es su impresion, en el momento pre-
sente, acerca del primer ciclo?

B.—Cuando lo escucho tengo la definitiva sensacion de que es
el ciclo de un hombre joven. Le precisaré ain mas: es el ciclo de
un cierto tipo de hombre joven. Los pianistas de mi generacion, en
Viena, después de la guerra, se aproximaban a esta musica con un
espiritu mas clasico que romantico. Nuestra evolucion entonces fue
un camino en busca de algo que estaba mas alla de un clasicismo
académico. Queriamos conseguir una manera de tocar, de interpre-
tar, mas personal, que no siempre supimos encontrar. Cuando oigo
mi primer ciclo de Sonatas no es raro que a veces me sienta inco-
modo: tengo la impresion, sobre todo en los movimientos lentos, de
que no supe plasmar mis intenciones, no pude hacerlas reales.
Ahora, al grabar mi nuevo ciclo, lo estoy haciendo con mayor con-
fianza, porque siento que he adquirido un control que antes no te-
nia: ahora sé como modelar una frase, sé conferir a la muasica una
libertad dimensional y veo que puedo mantener una larga linea me-
lodica sin que la musica pierda espontaneidad o capacidad discur-

siva. Ademas, ahora poseo un bagaje de experiencias emocionales
MUy superior.

A—En su nuevo ciclo yo advierto,, comparando los discos ya
editados con los antiguos, una especie de «simplicidad» que antes
no habiz: por ejemplo, escuchando sus dos versiones del Opus 111,
en la nueva se percibe un control increible, totalmente fluido y es-
pontaneo: las notas de la «Arietta» en la nueva grabacion parecen
ccmo gotas de agua.

B.—Me agrada mucho oirle decir eso. Lo que mas nos impresio-
neba de Edwin Fischer a los alumnos que participaAbamos en sus
cleses era que su forma de tocar resultaba increiblemente simple
y a la vez maravillosamente unitaria. Cuando nosotros tratabamos
de ocbtener esa misma sencillez, el resultado sonaba artificioso, in-
sipido, porque careciamos de esa experiencia que da a la simplici-
dzd un significado emocional, ni teniamos el arte necesario para
moldear una frase dentro del balance de un conjunto. Esto, que se
traduce en una sensacion de desahogo, de tranquila seguridad inte-
rior, es algo que yo creo haber adquirido con los afos.

A.—Todavia en el apartado Beethoven: va usted a grabar los

-Cinco conciertos con Bernard Haitink, en Londres. En su antigua

version de la serie colaboraban con usted varios directores (Mehta,
Wallberg, Boettcher): ;piensa hoy que un Unico director puede re-
flejar correctamente todas las perspectivas de la serie?

B.—A medias: creo que un gran director si puede hacerlo, y
Haitink lo es; es un musico serio e inteligente, y ya he tenido con
él colaboraciones fructiferas en obras de Liszt y Brahms. Si creo
que en la necesidad de considerar cada obra con independencia, y
tal vez por esto sea lo ideal, en teoria, contar con un director dis-
tinto para cada Concierto. Ahora bien, Haitink y yo tenemos un
punto a nuestro favor, y es el hecho de que estamos haciendo en
Londres todo el ciclo en conciertos puablicos: esto nos da una ex-
periencia y una confianza mutua. Debo decir que, por lo general, me
suelo llevar bien con los directores de orquesta; con Neville Marri-

ner estoy grabando los Conciertos de Mozart, y no hemos tenido
ninguna friccion hasta el momento.

A—En la ultima actuaciéon en Londres de Bruno Maderna usted
interpretd, al lado del Concierto de Schonberg y del Primero de
Bartok, dos Sonatas de Haydn; también tocé usted miusica de este
autor en su ultimo recital de Madrid. ;Existen posibilidades de que
lleve usted su Haydn al disco?

B.—No, por el momento; Philips no me ha indicado nada al res-
pecto, aunque ya lo he sugerido y volveré a hacerlo en breve. Yo
soy un auténtico devoto de la misica de Haydn. Creo que, junto a
Schubert, Haydn ha sido el eterno preferido entre los grandes com-
positores pianisticos. Su misica se toca muy poco o muy mal.

Schubert vive ahora un verdadero «boom», pero Haydn todavia per-
manece en la sombra.

A.—;Me equivoco al pensar que la musica de Haydn es uno de
sus «amores pianisticos» mas recientes?

B.—No, es cierto. Mis interpretaciones de Haydn empezaron hace
solo dos anos. Durante mas de una década planeé trabajar su mua-
sica, pero me impuse no hacerlo hasta que considerara que habia
llegado a un estado de madurez imprescindible. Y creo que he em-
pezado a tocarlo en el momento justo, ni antes ni después. Las
Sonatas para piano, de Haydn, no son, como tantas veces se ha
dicho, piezas para niios o para debutantes, sino algo mucho mas
serio.

A —Ha grabado usted el Concierto para piano de Schénberg con
Rafael Kubelik y en sus recitales figuran a menudo los Opus 11 y 19
de entre las piezas para piano solo del compositor. ;Cree que
Schonberg realizé alguna aportacion personal a la técnica pianis-



tica, o entiende que sus piezas poseen una importancia eminente-
mente teorética?

B.—Pienso que sus piezas para piano solo son extremadamente
personales en términos sonoros y que, particularmente las primeras,
estan maravillosamente concebidas de acuerdo con las posibilidades
del instrumento (aunque el propio Schonberg no era un gran pia-
nista). Ahora bien, creo que la importancia de estas obras va mas
alla de la mera teoria; de hecho, creo que es muy dificil hallar en
toda la literatura pianistica pentagramas de mas alto contenido
emocional que los de su Opus 11. Es fascinante, ademas, conside-
rar que éste es uno de esos pocos casos en los que un creador
propone con éxito algo totalmente nuevo, inexplorado; creo que
s6lo Mozart, y también en un estadio muy inicial de su obra, llegé
a un grado tan absorbente de inventiva cuando creé su Noveno
concierto para piano y orquesta: Mozart tuvo que dejar atras todo
lo que hasta ese momento se habia dicho o hecho sobre el con-
cierto de piano e inventar algo diferente. Es un proceso parecido a
lo que su Rapto en el serrallo vendria a suponer en el campo de
la 6pera. También Schubert realizé6 algo parecido en el periodo cen-
tral del movimiento lento de su gran Sonata en La mayor: ese pa-
saje parece escaparse de su mente, da la impresion de estar escri-
to en medio de un delirio febril. Las tres piezas del Opus 11 de
Schonberg plantean el mismo caracter revolucionario: por vez pri-
mera la tonalidad fue abandonada «para bien» y, aiin mas importan-
te, se propuso con acierto asombroso un sistema radicalmente nue-
vo de organizacion del contenido musical, dejando atras todo lo an-
terior en mas de un noventa por ciento; esa tercera pieza es un
mundo nuevo al respecto, con esa... explosion, si, explosion de so-
nidos en la que nos parece percibir las particulas de un «Laéndler»
flotando en el aire. No conozco, realmente nada igual dentro de la
literatura del piano.

A.—;Se interesa usted por alglin tipo de misica para piano
mas actual, Messiaen por ejemplo?

B.—Me gustan mucho algunas obras de Messiaen, sobre todo
sus Estudios de ritmo. De su produccion méas reciente me atraen
Colores de la Ciudad celeste y Pajaros exdticos. Las primeras obras
no me entusiasman en exceso: las Veinte miradas sobre el nifo
Jesus me parecen, desde un punto de vista anecdético, muy entre-
tenidas, pero mi interés acaba ahi. Me gustan mucho, por otra par-
te, algunas paginas de Boulez (sus dos Sonatas), de Berio y alqu-
nas composiciones para piano solo de Stockhausen.

A.—;Como se plantea, desde un punto de vista estratégico, el
estudio de una partitura nueva?

B.—No quisiera generalizar en exceso sobre este punto, pero
puedo decirle que, en primer lugar, trato de adquirir una vision glo-
bal de la obra, tanto técnica como emocional. Siempre procuro re-
tener en mi mente, al interpretar una pagina, la espontaneidad de
mi primer encuentro con esa misica. Para mi la técnica es una
suma de experiencias que se conjugan y aplican a la obra en el
momento de interpretarla; por ello, los problemas meramente digi-
tales derivados de una composicion van siempre unidos a mi con-
cepcion de la misma. Desde luego, trato de no «usar» al compo-
sitor, sino de servirle: procuro, para ello, observar todas las indi-
caciones que crean sonidos y atmésferas diferentes. Beethoven es
increible en esto: sus miltiples anotaciones nos indican con toda
precision cuales eran sus propdésitos.

A.—Schubert se sitia como la clave del momento actual de su
carrera. Es habitual escuchar que usted representa, en términos mu-
sicolégicos, la via méas auténtica en |la interpretacion de su musica.
;Como definiria usted su Schubert?

B.—Creo que no debe olvidarse que las Sonatas de Schubert no
se Interpretaron completas, en ciclo, hasta después de la guerra.
Antes s6lo Schnabel las tocaba con frecuencia, constituyéndose en
caso aislado dentro de su generacién. No habia tradicion interpreta-
tiva. Por eso Schubert es un campo fresco.

Es misica para piano que no puede tocarse literalmente sin que
pierda todo su sentido. De entrada, el piano de Schubert es mas
orquestal que el de cualquiera de sus antecesores. Mi conviccion
personal es que, desde la Wanderer-Fantasie hasta sus tres altimas
Sonatas, su piano fue orquestal por encima de todo. A veces pa-
rece una reduccion a piano de una partitura de orquesta: por lo
menos, esa sensacion me dan los primeros movimientos de las
Sonatas en Do mayor y Re mayor. Sus piezas no se adaptan bien
al piano de su época; pienso que la Sonata «Hammerklavier», de
Beethoven, que es del veinticinco, era mas apta para los pianos de
la época que la Wanderer, que es del veintidés.

De otra parte, creo que el ciclo sonatistico de Schubert es de-
liberadamente diferente del de Beethoven: Schubert le veneraba
tanto que no quiso imitarle. Su concepto de la sonata no es, como
en Beethoven, arquitectonica; es mas bien un estado de la mente
generador de acontecimientos. Su técnica no consiste en elaborar
un proceso, sino que se basa en una experiencia méas estatica. Sus
Sonatas no se construyen: surgen, y esto es 1o que debemos tra-
tar de reflejar.

Creo que Schubert y Mahler han sido los dos grandes descubri-
mientos de las generaciones posteriores a la guerra; yo veo en am-
bos un polo de atraccion comin: su misica es impredecible, y esto
es algo que en nuestro mundo actual, cargado de traumas y con-
flictos, nos resulta enormemente familiar. No dominamos la situa-
cion, somos victimas de ella: exactamente eso mismo se siente al
escuchar estas miisicas.

A —Como todo «melémano», me imagino que tendra usted sus
idolos musicales del pasado. ;Podria hablarme de ellos?

B.—Esa pregunta es muy facil de contestar: por encima de to-
dos, respeto y admiro a Furtwéngler. Le vi dirigir varias veces en
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Viena, y algunos de sus discos me acompaiian permanentemente.
Es muy interesante observar cuanto influye su figura en la presens
te generacion de miusicos jovenes, como sus discos han llegada
a ser apreciados pdéstumamente, qué enorme grado de vitalidad y
frescura encierran sus interpretaciones si se comparan con las de
tantos directores modernos. Aparte de Furtwéangler, guardo una gran
estima hacia Bruno Walter y Otto Klemperer. De este iltimo con
servo en la memoria una gran impresion, referida no tanto a sus
anos postreros (en los que qued6 semiparalitico y tocaba cada vez
mas despacio) como a la década de los cincuenta y primeros se
senta; en esos anos le escuché cosas realmente inmejorables. |

En el terreno de los pianistas, mis «idolos» son tres: Edwin
Fischer (lo que me imagino no le extranara), Cortot (a quien escu:
ché unos diez conciertos, después de la guerra, que sitio entre
mis maximas experiencias de musica oida en vivo) y Wilhelm
Kempff. De Kempff debo decir que es un pianista nada facil de oir:
quienes no le hayan «pillado» en un buen dia no entenderan mi ad-
miracion hacia él; pero cuando se tiene la fortuna de haberle oido
en una de sus grandes noches, en un recital inspirado... o en me:
dio recital... jo en cinco minutos de inspiracion dentro de un con-
cierto!, bien, se advierte en qué medida es un intérprete soberbio,
y todos los fallos se olvidan.

Aun le diré algo mas: Kempff ha sido mi mayor inspiraciéon para
la masica de Liszt. Alrededor de mil novecientos cincuenta y ocho-
cincuenta y nueve toco varios fragmentos de los Anos de peregri-
naje en sus conciertos, algunos de los cuales tuve la suerte de oir,
e incluso grabé algunos discos con esa misica para la Decca in
glesa: ningin otro pianista me ha hecho ver tan claramente la en-
trana de esta musica.

A.—Mi ultima pregunta es un poco dificil de formular. A lo largo
de nuestra conversacion usted se ha referido varias veces a la per-
sonalidad humana de los intérpretes y al mundo en que vivimos:
icual cree que es el «deber» de un artista en nuestro mundo ac-»
tual? Es decir, usted es musico: ;es importante ser musico en los
anos setenta y, ain maés, tiene un musico algo importante que decir
o que hacer en estos afios y en los venideros?

B.—Es una pregunta muy critica la suya: entiendo perfecta-
mente lo que ha querido decir, y créame que también yo me hago
esa pregunta a menudo. Hace tiempo tomé una decision sobre el
particular referida a mi mismo, por eso mi contestacion va a ser
eminentemente personalista. Hay un postulado esencial en mi exis-
tencia: la masica es importante no sélo para mi, sino para todos
nosotros como personas; no puede resolver todos nuestros proble-
mas, es cierto; pero puede ser como un espejo que colocamos en-
frente de nosotros y que nos refleja, nos hace ser mas conscientes
de nuestro ser, de nuestra naturaleza, y que puede simbolizar el
tiempo en que vivimos. Hay dos caras en la misica: una mira
hacia nuestro interior como personas, y no puede desconectarse de
nuestras experiencias presentes, nuestras emociones, nuestros co-
nocimientos, nuestro modo de vida, nuestra misma desesperacion; ,
la otra mira mas alla de nosotros y de nuestro mundo, y puede dar-
nos experiencias espirituales, incluso misticas si se quiere, va mas
alla de nuestro universo real.

Pero hay una segunda contestacion a su pregunta: puede haber
artistas que entiendan que su misiéon es ayudar a las personas des-
validas, prevenir las injusticias, buscar un mundo mas digno, educar
a las nuevas generaciones; es légico que sea asi. Vivimos proble:
mas acuciantes que no tenemos derecho a legar a nuestros suce:
sores; problemas cuya solucion debemos encontrar hoy, porque
manana sera ya tarde. Que haya personas asi no sélo es admira-
ble, no sélo es importante: es necesario,
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WOLFGANG AMADEUS MOZART

Concierto para piano nmim. 12 en La mayor, KV 414
Concierto para piano nim. 17 en Sol mayor, KV 453
Alfred Brendel, piano

Academy of St. Martin-In-The-Fields

Director: Neville Marriner

65 00 140

WOLFGANG AMADEUS MOZART

Concierto para piano en Fa mayor, KV 459
Concierto para piano en La mayor, KV 488
Alfred Brendel, piano

Academy of St. Martin-In-The-Fields
Director: Neville Marriner

65 00 283

Sonata en La menor, Op. post. 143, DV 784
Momentos musicales, Op. 94, DV 780

Alfred Brendel, piano
6500418

FRANZ SCHUBERT

Sonata en Sol mayor, Op. 78, DV 8%4
Sonata en Do mayor, DV 840

‘%% Alfred Brendel, piano

65 00 416

FRANZ SCHUBERT
Sonata en Do menor, Op. poést., D. 958

- Impromptus, Op. 90, D. 899

Alfred Brendel, piano
65 00 415

FRANZ LISZT

Concierto para piano num. 1 en Mi bemol mayor
Concierto para piano num. 2 en La mayor
Totentanz

Alfred Brendel, piano

Orquesta Filarmonica de Londres

Director: Bernard Haitink

6500 374

LUDWIG VAN BEETHOVEN

Sonata num. 14 en Do sostenido menor, Op. 27,2
«Claro de luna»

Sonata niim. 25 en Sol mayor, Op. 79

Sonata num. 7 en Re mayor, Op. 10,3

Alfred Brendel, piano

65 00 417

LUDWIG VAN BEETHOVEN

Sonata num. 23 en Fa menor, Op. 57
«Appassionata»

Sonata num. 32 en Do menor, Op. 111
Alfred Brendel, piano
6500 138

LUDWIG VAN BEETHOVEN

Sonata nam. 24 en Fa sostenido menor, Op. 78
«Para Theresa»

Sonata num. 29 en Si bemol mayor, Op. 106
«Sonata Hammerklavier»

Alfred Brendel, piano
65 00 139

JOHANNES BRAHMS

Concierto para piano nam. 1 en re menor, Op. 15
Alfred Brendel
Orquesta del Concertgebouw de Amsterdam

Director: Hans Schmidt-Isserstedt
65 00 623




jes la peral!

Hammond, lider en la industria
del érgano electronico,
entra en una nueva fase de creacion
de productos revolucionarios,
con el divertido y apasionante Sounder.

Después de sus grandes exitos
en la invencion del Chord-organ
y del Piper-Autochord Hammond amplia,
para una gran masa de publico,
el atractivo de la musica con un brioso producto
con el que todo el mundo puede disfrutar:
el Sounder.

El Sounder es el primer Instrumento musical disenado,
en equipo, por musicos y expertos en marketing,
correspondiendo al deseo existente
en un nuevo y amplio segmento del mercado.

para informacion escriba a

HAMMOND
IBERICA,S.A.

Maestro Nicolau, 21
Barcelona 6
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ORIOL MARTORELL

«Los Conservatorios espafioles no hacen absolutamente nada para capa-
citar pedagdégicamente a sus alumnos»

Hemos leido en nimeros consecutivos
de esta Revista su nombre en reuniones
al mas alto nivel cultural de la miuisica,
simposios, conciertos, seminarios, etcé-
tera. Esto nos hace presagiar que el maes-
tro Oriol Martorell, ademas de ser un
alma viajera, es imprescindible dentro de
la didactica musical, motivo mas que so-
brado para que acudamos a entrevistarle
y para que nuestros lectores puedan co-
nocer su opinion.

—Maestro, usted es Director titular de
la famosisima Coral San Jordi, y soy co-
nocedor de que su familia estd dedicada
de lleno a la ensefianza musical. Si afa-
dimos a esto que también es editor musi-
cal, ;como ve usted el panorama de Ia
ensenanza musical en general en Espaina?

—Con caracter general, una pregunta de
este tipo exigiria como respuesta, ella
sola, todo un voluminoso libro que distin-
guiera entre los muy diversos matices que
encierra el enunciado «ensefianza musi-
cal»; que hiciera un completo balance
comparativo entre lo legislado y lo que en
realidad se lleva a cabo; que historiara la
evolucion de estas ensefianzas a través de
los tiempos mas o menos recientes (cri-
terios, metodologias, instituciones, perso-
nalidades, avances, retrocesos), etcétera,
pero en la imposibilidad de resumir en es-
tas paginas, aunque sea muy sucintamen-
te, tantos aspectos distintos, limitaré mi
respuesta a algunos pocos, dejando sen-
tado de antemano que una opiniéon since-
ra y realista en relacion con el problema
gue nos ocupa en modo alguno puede ser
demasiado optimista, cosa que, por otra
parte, no deja de ser l6gica si pensamos
que si persisten todavia tantisimos des-
ajustes educacionales en nuestro pais a
todos los niveles (desde los parvularios a
las universidades), es normal y explicable
que los musicales —capitulo infimo de los
mismos y ademas uno de aquellos hacia
los cuales la Administracién siente me-
nos preocupaciones— padezcan las conse-
cuencias de dicha actuacién. Asi pues, he
ahi (sin orden de prelacién) algunas apos-
tillas a esta panoramica pregunta:

a) Cada dia se hace mas necesario dis-
tinguir entre lo que podemos denominar
«ensenanza de la Mdusica» (en la que a su
vez deberiamos distinguir entre la «profe-
sional» y la «amateur») y la «Misica en la
ensenanza», o sea, todo el proceso de fa-
miliarizacién y sensibilizacién musicales y
su elemental, pero imprescindible practica
activa, que tendria que impartirse en todos
los centros de ensefianza primaria desde
las etapas iniciales, como base ineludible
para que luego fueran posible, con sdli-
dos fundamentos y con auténtica igualdad
de oportunidades, las dos citadas ramas
de la ensefianza musical propiamente di-
cha o, sin llegar a ellas, para que, como
simples aficionados (publico-receptor), la
gente tuviera unas minimas inquietudes vy
unos criterios valorativos.

b) La imposibilidad de olvidar que hoy
mas que nunca intervienen en la forma-
Cion y educacién humanas muchos otros
factores, ademas de los puramente esco-
lares y académicos, y que, en este senti-
do, medios tan poderosos como los tele-
VISivos y los radiofénicos cumplen muy
deficientemente la vision que les corres-
Ponderia tanto por lo que dejan de hacer,
Cuanto —y esto todavia es mucho maés
grave— por lo que difunden masivamen-
te... jy deberian silenciar!

c) La abismal distancia existente entre

la realidad y lo legislado, que, pese a sus
grandes irregularidades y lagunas, todavia
es muy superior a lo que de verdad sucede
en la préactica; como en aquella tipica ad-
vertencia preliminar de muchas peliculas:

«Todo parecido con la realidad es pura
coincidencia...».

d) El estancamiento y retraso en los
sistemas y metodologias pedagdégicas co-
munmente utilizados tanto en la «ensenan-
za de la Musica» cuanto en la «Musica en
la ensenanza», equiparables en muchos ca-
sos a unas situaciones educacionales ri-
diculamente decimondnicas y totalmente
impensables en cualquier otra disciplina.

e) Junto a todas estas impresiones ne-
gativas, el recuerdo de una gran cantidad
de magnificas excepciones (extraordina-
rias y meritorias en si mismas, pero mi-
ntisculo grano de arena en la inmensidad
de la playa desértica) que luchan encona-
damente, sobre todo desde el campo de la
iniciativa privada, para intentar cambiar
este panorama desde todos los angulos po-
sibles, y que cuentan ya con muchos y muy
positivos logros.

f) Finalmente, una triste anécdota: con-
tra la opinién, tan divulgada, Espafia puede
definirse, mas que como un pais donde la
gran mayoria carece de formacién musical,
como un pais donde una gran mayoria ha
aborrecido la Miusica... jestudiandola! To-
dos tenemos algliin amigo que un dia u
otro nos ha dicho: «jNo me hables de M-
sica! jMe hicieron estudiarla de pequeno y
la aborreci para toda la vida!» Esto es gra-
ve, muy grave.

—Los profesores del Magisterio estu-
dian la Musica, para después ensefarla;
.es suficiente la ensenanza que reciben o
debian dar las clases los maestros que
acaban los estudios en los Conservatorios
de Mdasica?

—La pregunta tiene dos vertientes: por
un lado, por lo que se refiere a los alum-
nos que cursan el todavia denominado fa-
miliarmente «Magisterio» sobre quienes
descansara la responsabilidad de |la mayor
parte de la sensibilidad musical de los fu-
turos ciudadanos—, ni los planes que les
hacen seguir corresponden a aquello que
deberian aprender y practicar (sobran y
faltan en ellos demasiadas cosas super-
fluas o esenciales, respectivamente), ni
los profesores que se los ensefan (salvo
las naturales excepciones) son capaces de
orientarles adecuadamente; pero lo mas
grave es que, incluso si no fuera asi,
siempre seria dificilisimo —por no decir
casi insuperable— iniciar con jovenes de
diecisiete o dieciocho afos (sin ninguna
preparacion anterior o, todavia peor, con
una erronea preparacion anterior casi irre-
parable) una educacién musical suficiente
y capaz luego de ser retransmitida a los
chiquillos y chiquillas de la Ensefianza Ge-
neral Béasica.

Por otro lado, que ni en la teoria ni en
la practica los Conservatorios espafoles
hacen absolutamente nada para capacitar
pedagdgicamente a sus alumnos, y mucho
menos con la 6ptica de la esencial pro-
blematica musico-escolar (aunque mis afir-
maciones puedan parecer un tanto duras
y unilaterales, creo sinceramente que, di-
gase lo que se diga, la realidad es ésta).
Naturalmente, seria ideal que gente con
auténtica formacioén académica fuese quien
se responsabilizara de dicha problemética;
pero hasta que las cosas no cambien, la
verdad es que el alumno que sale del Con-
servatorio, con el titulo que sea, debe em-

pezar a prepararse casi a partir de cero si
desea adentrarse por los caminos pedagé-
gico-musicales.

Y con todo, son unos y otros (los maes-
tros surgidos de las aulas de las «Escue-
las del Magisterio» y los titulados en los
Conservatorios) quienes se ocupan y se
ocuparan de la formaciéon musical de nues-
tros pequenos, unos sin capacidad musical
o pedagdgica para ello, y otros, que por
suerte cada dia son maés, supliendo sus
respectivas deficiencias con generoso es-
fuerzo personal, y por puro interés voca-
cional.

—Como director de una coral de gran
nombre, ;no cree, maestro, que dentro
de las masas corales existe un encasilla-
miento con las obras? Por regla general,
acostumbra a ser regional, habiendo auto-
res contemporaneos que esperan encargos
de los grupos corales.

—El tema es muy amplio y complejo. El
encasillamiento del que me hablas es in-
negable y, naturalmente, pernicioso; pero
la solucién del mismo —maés que en unos
utopicos o esporadicos encargos a autores
actuales— depende de todos aquellos con-
dicionamientos expuestos anteriormente al
referirme a los problemas escolares, de
sensibilizacion, de «mass media», de Con-
servatorios, etcétera. Por ejemplo, ;qué
musica coral —jy como!— se hace en los
Conservatorios y en las «Escuelas del Ma-
gisterio»?

Y por lo que se refiere mas concreta-
mente a la incorporacion de nuevos auto-
res y obras en los repertorios corales, me
parece que ella depende, mucho mas que
de los propios coros, de la actitud y dis-
ponibilidad de estos autores y de su exac-
ta comprension de las necesidades y posi-
bilidades de la muisica coral (casi por en-
tero en manos de no profesionales), y de
los aspectos materiales (apoyos oficiales
o privados, difusién, ediciones manejables,
etcétera, de sus partituras y de la manera
de entrar en conocimiento de las mismas.

—¢;Qué consecuencias beneficiosas trae-
ran todas esas reuniones a cuya mayoria
ha asistido usted, quizd las mas importan-
tes: Toledo, Sevilla, Madrid, etcétera, en
beneficio de la Misica, y sobre todo de la
ensefianza musical?

—Todos estos seminarios y reuniones ya
han tenido una gran importancia: el haber
dado oficialmente ocasién para que una
serie de especialistas entrasen en amical
relacion y dialogasen abiertamente y sin
ninguna clase de cortapisas sobre los més
acuciantes problemas musicales hispanos,
Yy que se conservasen —publicados, en cur-
so de publicacién o inéditos todavia— to-
das sus ponencias, coloquios y conclu-
siones.

;Consecuencias posteriores? Ya es mas
dificil el preverlas; pero debemos confiar
que tiene que llegar el dia en que el Poder
administrativo haga caso efectivo de toda
esta interesantisima documentacién y dé

curso a las mas urgentes y apremiantes
de sus peticiones.

Creo que el traer a las paginas de RIT-
MO l|a opinion sincera y autorizada del
maestro Oriol Martorell sobre la proble-
matica que atravesamos en la ensenanza
musical ha de ser de interés para nues-
tros lectores, por saber cémo calibra el
fruto de tantas reuniones como se han ce-
lebrado en diversas ciudades de nuestra

Peninsula, a la mayoria de las cuales ha
asistido.

JOSE CRUELLS

Ministenico ge: Educacion, Cultura vy Deporte 2012
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NUEVOS COMPOSITORES:

Entre el autodidactismo y el

Ver en nuestro pais musical conservador un concierto de misica
de hoy, de ahora mismo, es algo sumamente extrano y que ocurre
de tarde en tarde. No me refiero, por supuesto, a obras que, aun-
que contemporaneas, tienen un refrendo popular minimo, cuales
pueden ser las de Penderecki, Berio, Boulez, Halffter, etc..., que,
aun siendo rara y dilatante su programacion, se escuchan de vez
en cuando. Me refiero a obras de autores nuevos que todavia no
tienen un puesto en el mundillo musical, y que ademas tienen muy
poca experiencia en el campo de los conciertos. Conciertos que
nadie quiere organizar y que el Conservatorio, entidad a quien
corresponderia hacerlo, se niega a efectuarlos.

Por supuesto, esta vez no ha sido la excepcion, y si el Real
Conservatorio de Musica de Madrid ha cedido su salon de actos
para la audicion de cuatro obras de autores nuevos, no ha sido él
quien ha organizado tal acontecimiento, sino la Organizacion Sonda,
que en colaboracién con Juventudes Musicales, amén del citado
Conservatorio ha realizado uno de los hechos mas sobresalientes
de la vida musical en estos momentos.

Si los alumnos de Composicion del Conservatorio, métodos de
ensefianza aparte, no pueden oir sus obras, sus propios ejercicios
de composicion, nada mas que una vez al aio y como cosa casi
extraordinaria, uno se pregunta para qué esta la Orquesta del Con-
servatorio. Y si esos mismos alumnos de Composicion no pueden
crear sino las formas fijadas en los programas, uno se pregunta
cuando alguien les va a enseiiar algo de la misica que se hace
hoy en dia en el mundo, ya que ésta no se incluye en los suso-
dichos programas de la carrera de Composicién, que, ademas, en
cuatro afos tendria algo de tiempo para, por lo menos, bosque-
jarla.

Ei resultado de esta anacronica organizacion de la carrera es
muy sencillo: o aprendes por tu cuenta y riesgo, o no aprendes
sino técnicas que estidn superadas hace un siglo. El autodidac-
tismo y el aprendizaje a espaldas de los cauces oficiales de ense-
fianza musical es la salida mas honrada que un misico puede
adoptar si desea estar conforme con la época que le ha tocado
vivir y no convertirse en un propagador de las técnicas de museo.

En el concierto que organiz6 Sonda en su XXXIlI sesion parti-
cip6 el conjunto Pro Arte de la RTVE. La directora de la sesion fue
Arminda Luengo, que participé en dos de las tres obras que preci-
saban director. La tercera obra se negé a dirigirla, y el compositor
nos explicara mas adelante cuales pudieron ser sus motivos para

tal decision. Cosa ésta inaudita, mas habiéndose negado a muy
ultima hora.

Los compositores fueron: José Manuel Berea, veintiiin afios de
edad (J. M.); Maria Escribano, veinte (M); Francisco Javier Garcia
Ruiz (F. J.), diecinueve, y Miguel Angel Roig Francoli, veintiuno
(M. A).

Con ellos y para saber como piensan, como opinan los nuevos
compositores, los que el dia de mafhana pueden ser los creadores
de las obras mas interesantes de nuestro pais, hemos mantenido
un coloquio. Coloquio realizado en la redaccion de RITMO, y que
mas que un anodino planteamiento y analisis de su concierto ha

querido ser y discurrir en un tono amigable por el campo polémico
de la composicion en Espaiia.

—¢No es rarisimo el tipo de acontecimiento del que habéis sido
objeto?

—Si. de eso no hay duda; pero ya ves, se ha hecho.

—Considero que este tipo de conciertos es basico, y que ade-
mas es necesario hacerlo; pero ante la rareza del hecho, quiero
qgue me digais: ;por qué este concierto?

—No se ha hecho este concierto porque seamos los Unicos cua-
tro compositores de vanguardia, ni los mas representativos, sino
porque conociamos a Ramén Barce; él se ofrecid, y como nosotros
deseabamos dar una audicién de nuestras obras, y ademas habia

una organizacién que presté su patrocinio, pues por esto se hizo
el concierto.

—;0s conociais los cuatro previamente?
—Si, nos conociamos. Trabajamos juntos y somos amigos.

—;Es ésta vuestra primera obra, pensada para ser oida en
publico?
—Si. en el caso de los cuatro es la primera obra que hacemos a

conciencia de que se va a dar en audicién pablica. Pero no es la
primera que escribimos.

—;De donde parte vuestra musica?

—F. J.: Parte de todo lo que hemos escuchado. En mi caso
particular, de la muisica de Halffter, de De Pablo y Marco, aunque
no me he fijado en ningin modelo suyo. De los extranjeros tengo
influencias de Ligetti.

Ministetiode Educacion, Gultura v Depote 2012

—M. A.: Lo mio no parte de ningln sitio determinado; parte
de todo y de nada en especial; parte de mi misma.

—M.: En mi caso, parte de mis conocimientos en un momento
dado. Claro que si tiene influencias.

—J. M.: Pienso igual.

LOS CUATRO UNO POR UNO

—;Qué es lo que te preocupa en estos momentos?

José Manuel Berea: Ahora mismo me preocupan unas ideas que
tengo sobre el azar y el encuentro casual. Me preocupa el esta-
tismo, la no determinacién de los sonidos como tales, sino como
procesos acusticos. Me interesa més eso que la puntualizacion de
los sonidos limitados, en estilos como el serialismo, por ejemplo.

—;Qué es lo que mas te interesa ahora?

Maria Escribano: Buscar nuevos procesos de composiciéon y nue-
vos materiales. Me interesa también la comunicacion de mi com-
posicién: como se va a dar, donde, por qué. O sea el aspecto social
de la obra. Y también me interesa el lado teatral de la composicion,
no quizas en el sentido que podria tener una 6pera renovada, sino
mas bien el caracter de expresion corporal.

—;Qué te preocupa?

Miguel Angel Roig Francoli: A mi me interesa mas la parte mu-
sical, por lo menos ahora mismo. En cuanto al lenguaje, me preocu-
pa buscar un sefior que me ensefie musica. Se puede trabajar de
forma autodidacta, pero precisas una direccion.

—;Qué pas6 para que tu obra la dirigieses ta, en vez de la
directora, tal como venia anunciado en el programa?

—Lo que te voy a decir no lo sé de fijo, pues es una cosa que
no estd muy clara. Tengo idea de algo de lo que ha pasado, pero
sdlo idea. Por lo visto, la noche anterior al concierto un compo-
sitor Equis con bastante prestigio y peso en el panorama musical
madrilefio le dijo a Arminda que al dirigir mi obra se jugaba mucho
de su prestigio como directora. Creo que no seria por mi obra en
especial, ya que ella a mi no me conocia personalmente, y ademas
mi obra ha tenido el vistobueno de Ramén Barce, compositor con
un punto de vista sensato. Asi que ya que no se debia a una mania
personal, ni a que la obra fuese muy mala, hemos llegado a pensar
que se podria tratar de un boicot al concierto. Asi que me lanceé
y sali yo a dirigir mi obra, cosa que en realidad no hice, pues me
limité a dar las entradas. Yo no soy director, no sé dirigir, pero en
este caso de emergencia, pues lo hice.

—:Por qué ese titulo tan abstracto? ;Te interesa el titulo de

una obra en cuanto haga referencia a lo que va a pasar en el dis-
Curso sonoro?

Francisco Javier Garcia Ruiz: El titulo viene de una anécdota
que nos pasO a varios amigos. Ibamos a una taberna, y alli tenian
una botella con liquido amarillo, que no sabiamos lo que era, Y
como queriamos tomar algo distinto, pues dijimos: «Yo una copa
de amarillo», y como eso se repitié varias veces mas, pues se me
quedd. Le puse ese titulo a la obra, porque no queria que el titulo
tuviese nada que ver con la obra; asi, la gente no se sugestionaria
con él y seguirian la obra en cuanto a ella misma, sin programa;
no me interesa sugestionar a la gente con los titulos.

PUBLICO Y CONTACTO CON LA REALIDAD

—;A qué publico os dirigis?

M. A.: A todo aquel que buenamente quiera captar nuestro
mensaje.

J. M.:
todos.

M.: Si, yo sé que el publico estd seccionado, y eso me preocupa;
pero en realidad me dirijo a todo el mundo.

M. A.: Aqui el problema es estrictamente de los medios de
comunicacién; yo me dirijo a todo el mundo, pero no hay duda que
un tipo de misica se programa mas que otro; es el problema de |a
comercializacion, y eso. Nosotros —es nuestra primera obra— to-
davia no estamos comercializados.

—;Qué relacion tiene vuestra miasica con la realidad?

J. M.: La de que aquellos que hacen la musica estan inmersos
en la realidad.

M: Y el lenguaje que utilizamos es de hoy.

M. A.: Uno de los lenguajes de hoy, ya que Raimon, por ejem-
plo, utiliza otro lenguaje concreto muy concorde con la realidad.
Nuestro lenguaje no tiene nada que ver con el de él, es distinto.

No he pensado dirigirme a un publico o a otro, sino a



onservatorio

M.: El mensaje que da Raimon estd a un nivel politico-social

muy concreto, y que ademas utiliza la palabra; lo nuestro esta a
otro nivel de la realidad.

AUTODIDACTISMO Y CONSERVATORIO

—¢Sois plenamente autodidactas o tenéis estudios oficiales?

M.: Yo no soy autodidacta; he hecho bastantes estudios oficia-
les: todos, hasta segundo de Composicion. Alli, por una serie de
problemas con el profesor de clase, me fui. Me examiné libre de
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tercero, y me suspendio. Por eso me llaman autodidacta, porque
me he ido del Conservatorio, por lo menos en el sentido oficial,
ya que luego he hecho los cursos de Composicion contemporanea
con Marco Bernaola. También he trabajado mucho tiempo con
Arturo Tamano. Esto lo hago desde hace tres anos, cuando me fui
de la clase de Composicion. Trabajaba con él por correo; le man-
daba cartas y partituras y él me decia cosas. En la Navidad del
ano pasado, cuando vino aqui, estuvimos mas tiempo cara a cara,

a razon de un dia si y otro no. Luego tengo un curso con Rodolfo
Halffter en Granada, y otro de Analisis con Gunther Becker, que
se hizo en el Instituto Aleman.

J. M.: Yo me he formado en el Conservatorio, pero prescin-
diendo de las llamadas clases «altas». Primero, porque no he lle-
gado a ellas, y luego, porque no me ha interesado llegar. Aparte
de eso, hice cursos con Halffter, Marco y Bernaola; también con
Rodolfo en Granada, y he estado en Darmstadt este verano pasado.
En el Conservatorio he llegado a la mitad de la Armonia. Si no voy
alli, no es porque odie el Conservatorio, sino porque alli no aprendo
nada, y yo quiero aprender, y ademas cosas que valgan para hoy.

M. A.: Si, eso es cierto; no se aprende nada, sobre todo nada
util para hoy en dia. La armonia es sélo util como algo con caracter
de museo.

M.: No, pero yo creo que ahora no es util ni el estudio de la
Armonia, por ejemplo, en el sentido en que ellos lo dan. Perder,
no se pierde el tiempo, todo vale; pero el estudio de la Armonia
estda mal enfocado.
~J. M.: Yo ahora mismo, si voy alli, me sentiria que estoy per-
diendo el tiempo; me sentia antes asi, con que ahora que sé algo
mas, pues fijate.

M.: Y de todas formas, yo salvo méas a la Armonia y al Contra-
Punto; pero a la Composicién no salvo en absoluto.

—¢Pero ta has aguantado cuatro afios de Armonia, tres de Con-
trapunto y dos de Composicion, amén de los que te ha llevado el
Instrumento?

_ M.: Si, pero era muy pequefa; la Armonia la empecé a los doce
anos, y la hice de forma inconsciente. Se me daba bien, y me
gustaba hacerlo. La acabé a los dieciséis afos; fue algo mecanico.

M. A.: Pienso que la Armonia si es util, por lo menos a la hora
de analizar partituras «clasicas».

M.: Si, es atil, en el sentido de cultura general; pero eso de-
Pende mas de tu propio sentido critico que de la forma en que te
lo ensenan. Con sentido critico puedes analizar bien, tengas cono-
Cimientos o0 no de mucha Armonia.

_ M. A: Lo malo no es la Armonia en si, sino el pasarte cuatro
anos de tu vida en un aula, cuando en un afo bien aprovechado te
Sﬂbr_ﬂ. Y lo malo es la importancia que se le da a la Armonia
tradicional, que para ellos es la tnica valida. _

J. M.: Si, lo malo es esa visién de la Armonia alli, y con esas
Personas, y lo peor es la visién que te inculcan.
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Por JOSE MIGUEL LOPEZ

M: El fallo estda en el método utilizado.

J. M.: La armonia es para comprender la musica de un estilo
determinado.

M.: Si, es para comprender esa musica determinada.

J. M.: Si, pero se puede comprender sobre la base de coger
las partituras y analizarlas, partiendo de una base previa del estudio
de esas relaciones fisicas. Pero lo que es frustrante y antihumano
es el pasarte cuatro anos para llegar a eso. Primero, porque los
ejercicios no te permiten ni te proporcionan musicalidad, y ademas
cuando acabas no tienes muchos méas conocimientos para analizar
la partitura. Esto ya lo sabes tG, que tienes ese mismo problema
en clase, ;no?

—Si.

M.: Y ademas te la dan como algo muerto, porque tampoco es-
tudias la musica de un periodo determinado, sino que te dan la
musica como algo muerto, abstracto, académico, sin contacto con
la musica.

J. M.: No se puede aislar un acorde de séptima disminuida en
si sino estudiarlo dentro de una relaciéon con la obra, y, sin em-
bargo, se aisla, esto es lo grave.

M.: Y esto en Armonia, Contrapunto y Composicion.

M. A.: No es que seamos, pues, autodidactas porque queramos
serlo, lo somos porque no hay una alternativa concreta a la que
agarrarte para aprender miusica. El Conservatorio no te ensefia, y
por otro lado no hay escuelas privadas donde te ensenen algo
distinto. Tienes que agarrarte aqui, alli, donde sea o donde puedas.

M.: Cuando escribi a Tamayo, lo hice por eso. No le conocia
de nada. Estaba en segundo de Composicion, con el curso apro-
bado, y queria hacer tercero, pero aprendiendo algo; estaba sola,

y eso no me decia nada; asi que como vi que él podia echarme
una mano, le escribi.

—0 sea, ;existe un vacio, y muy importante, en la ensefhanza
musical espanola?

J. M.: Si; pero es que ademas existe gente que va a clase y se
lo cree todo, y para ellos enlazar un acorde de séptima dominante
es un problema humano. Lo peor es que se creen, y les ensefan,
que ahi esta la musica, y eso es mentira, ahi no esta; pero te en-
sefan que Ssi.

M.: Esto supone estudiar de una manera totalmente alienada.

J. M.: Lo iba a decir, pero me lo has quitado de la boca. Lo que
hay que hacer es un trabajo creador, y el cambio hay que orien-
tarlo en este sentido. '

M.: En Composicién no se llega ni a la escuela de Viena, pues
dicen que eso no es estudiable, que no estd codificado; y desde
entonces acd, fijate lo que ha llovido: sesenta afos de historia, y
dicen que eso no es codificable.

J. M.: Después de conocer la muisica de hoy, someterte a esta

mentalidad es algo fuera de mi alcance; es increible, es un proble-
ma humano...

OPINION DEL «ROCK»

—Vosotros, que estais a la vanguardia, por lo menos en cuanto
al estudio y los deseos, de un estilo que a través de la historia ha
tenido un proceso evolutivo muy determinado, ;como veis ese es-
tilo que hoy en dia es el mas popular, por cuanto toda una genera-
cion le sigue, vy que es el «rock»?

M. A.: A mi lo «pop» vy el «rock» han dejado de interesarme
mucho, en el momento en que se ha convertido en arte. King
Crimson, por ejemplo, hacen una musica que se aproxima mas a
Beethoven que a lo que se hace hoy en dia. B. B. King, por lo me-
nos, era espontaneo. Ahora se utiliza «mellotron», pero se hace en
un lenguaje clasico y romantico, no en el del siglo veinte, que es
donde vivimos.

M.: Yo creo que el problema no esta en la funcién social de la
musica o el publico; el problema estd en que los medios de comu-
nicacién sélo dan salida y promocionan un determinado estilo de
musica.

—¢No crees que la gente identifica vuestra misica con la linea
de conservatorio, y el «rock» con algo que les pertenece?

M. A.: Lo contemporédneo no se puede atacar como algo que
pertenezca al Conservatorio. Sigue sus raices, parte de ahi, pero
en absoluto esta asimilado. Ahi tienes el problema que hemos to-
cado de nuestro Conservatorio. Nuestra misica no estad aceptada
y, sin embargo el «pop» se ha convertido en un negocio increible;
esto es «élite» econémica, es dinero.

—¢Queréis anadir algo mas?

—No, nada, gracias.

—A vosotros.
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Durante un invierno sin nieve y con temperaturas a veces pri-
maverales, Nueva York ha vestido sus mejores ropas para hacerle
honor a su bien ganado titulo de «capital del mundo de la danza»
y albergar a la vez, en tres de sus mejores teatros, a grupos de
«ballet» distintos, pero de igual categoria artistica.

En el State Theatre del Lincoln Center, el New York City Ballet,
que dirige Georges Balanchine, ofrecié su temporada invernal de
dos meses de duracidén: en el teatro del City Center, el American
Ballet Theatre sent6 residencia por seis semanas, y en el corazon
de la Gran Via Blanca, la calle Broadway, en el recién construido
teatro Uris, Rudolf Nureyev se presentd, por un mes consecutivo,
en una «extravaganza» danzaria que €l titul6 Nureyev y sus amigos...

Los neoyorquinos «balletémanos» han estado de placemes vy
yendo de teatro en teatro cada noche, para no perderse ninguna
de las funciones en que se podian admirar, bailando a la vez o con

horas de diferencia, a las mas grandes luminarias de la danza cla-
sica del momento actual.

De la temporada del New York City Ballet, lo mas connotado ha
sido el nuevo montaje de un antiguo «ballet»: Coppelia, de Delibes,
en el cual unieron sus talentos directrices el gran coredgrafo
Georges Balanchine y la mejor intérprete de «Coppelia» del si-
glo XX, la bailarina rusa, ya retirada, Alexandra Damilova. Esta
nueva version que ellos hicieron posible esta inspirada en la que
coreografi6 Marius Petipa para el Ballet Imperial de San Peters-

burgo, en 1886, pues existe otra del coredgrafo Arthur Saint-Leon,
que data de 1870.

El argumento, basado en los Cuentos de Hoffman, se mantuvo
igual, y en un derroche de vestuario y escenografia, el conjunto
danzario se entregd a la pegajosa cadencia de la misica de Delibes,
para ejecutar bailables salpicados con definitiva influencia del folk-
lore hingaro.

El New York City Ballet tiene un repertorio casi en su totalidad
abstracto, o sea, que presenta muy pocos «ballets» con argumento,
y son todos mayormente coreografiados por Balanchine. Quizas por
eso, el elenco lucié bastante insipido y fuera de ambiente. Los
«roles» centrales de «Swanilda» y «Franz» estuvieron a cargo de
Patricia McBride y Peter Martins, quienes tampoco aportaron nada
notable a los personajes. En el tercer acto se utiliz6 una pléyade
de alumnas pequefias de la Escuela de Ballet de Balanchine, pero
el precio del billete abonado era demasiado alto para justificar las
novatadas de aquellas incipientes «ballerinas», pese a lo graciosas
que lucian ataviadas con los clasicos «tutis» de color rosa.

Nureyev y sus amigos, bajo la égida de la agencia teatral de
Hurok, combinaron por un mes entero en un teatro de Broadway
un variado programa, donde brill6 con luz propia esa rutilante es-
trella que es Rudolf Nureyev, al cual rodearon un grupo de baila-
rines, norteamericanos en su mayoria, entre los que hay que desta-
car a la magnifica danzarina inglesa del Royal Ballet, Merle Park.
Por las puertas cel teatro Uris, noche a noche, pasé un publico
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Mikhail Baryshnikoven EL JO-
VEN Y LA MUERTE

heterogéneo y totalmente desacostumbrado a espectéculos de esa
categoria. Nureyev, como lo hiciera en otra era su conterranea
Anna Pavlova—Ila figura mas grande de la danza de principios de
este siglo—, ha llevado la danza clasica a otras esferas y a otros
publicos, quienes atraidos por el iman de su nombre llenaron el
teatro a diario. Para algunos, éste ha sido su primer contacto con
el arte de Terpsicore, y todos, al final, han rendido tributo al hom-
bre que se convirtiera en leyenda al escaparse de Rusia en 1961.
Nureyev, quien ya cuenta treinta y seis anos de edad, bailé a diario
en cada una de las obras presentadas. El programa que se ofrecié
fué disimil y abarcé distintos estilos: Apolo, de Balanchine, con
musica de Igor Stravinsky; el «pas de deux» Festival de las Flores
de Genzano, con miusica de Halsted y coreografia de Bournonville,
arreglada por Erik Bruhn: un exquisito bailable moderno de Paul
Taylor, titulado Aureola, con musica de Héndel, y, por altimo, La
pavana del moro, con musica de Henry Purcell y coreografia de
José Limon, basado en la tragedia de Otello, de Shakespeare.

Si bien ya Nureyev no tiene ni la misma elevacion ni la misma
velocidad de antes, alin sus saltos, que son verdaderamente esplén-
didos, arrancan al auditorio murmullos de admiracién. Pero en don-
de Nureyev esta genial y hay muy pocos que se le acerquen es en
la profundidad dramatica que les imparte a sus interpretaciones y
en su consumada madurez artistica. Su personalidad avasalladora
(carismatica, como le dicen en Norteamérica) es sin igual, y su
agresiva felinidad, inconmensurable. Ademas, con el programa pre-
sentado, en el cual se mezclaban varios estilos diferentes de baile,
ha probado bien su amplitud artistica, interpretando magnificamente
desde el mas puro clasicismo hasta el méas simple modernismo,
pasando por el dramatismo absoluto del moro.

Su digna compaiera lo fue Merle Park, con quien ha actuado

infinidad de veces y con la que se complementa a las mil ma-
ravillas.

El dia que asistimos, que fue la noche del cierre de la tempo-
rada, al terminarse el espectéaculo, un publico agradecido, por mas
de veinte minutos arrojé6 mas de cien ramos de flores al escenario,
hasta cubrir totalmente el suelo. Nureyev, vivamente emocionado,
contemplé cémo un grupo de fanaticos de primera fila desplegaba
una enorme sabana blanca en la cual habia escritas estas palabras:
«Rudy, you are the King» (Rudy, tu eres el rey). Digno tributo para
quien, hasta ahora, ha reinado absoluto en los predios de la danza
clasica contemporanea.

Y no muy lejos de alli se producia otro espectaculo semejante
cada vez que aparecia en escena otro bailarin ruso: Mikhail Ba-
ryshnilkuv, la Gltima de las grandes adquisiciones del mundo occi
dental.

Desde que Baryshnikov debuté en los Estados Unidos con el
American Ballet Theatre, en julio del pasado ano (cuya resena
aparecié en RITMO del mes de septiembre), hay histeria colectiva
por verle. El sélo-anunciar su nombre abarrota el teatro, y para



Rudolf Nureyev y Merle Park
en FESTIVAL DE LAS FLO-
RES EN GENZANO

conseguir una entrada el dia que baila, se necesita tener muy
buena suerte.

En esta temporada, el American Ballet Theatre ha celebrado
sus treinta y cinco afnos de existencia, y sus presentaciones han
tenido sabor a gran gala. Ademas, el elenco de sus estrellas ha
sido aumentado por la incorporacién de Gelsey Kirkland a sus filas,
la cual «deserté» de su «alma mater», el New York City Ballet, al
hacer patente Mikhail Baryshnikov, en una entrevista que tuviers
con la Prensa norteamericana, su deseo de bailar con ella. Ni corta
ni perezosa, la Kirkland abandoné sus antiguos predios y se ha
unido al American Ballet Theatre, presentandose infinidad de veces
durante la temporada con Baryshnikov, y por todos los indicios pa-
rece que ésta va a ser una asociacion que hara historia en los
anales de la danza de este continente.

Ver en una sola temporada de «ballet» y en una misma com-
pania, como la anteriormente mencionada, a figuras no sdélo como
Baryshnikov, sino como Natalia Makarova, Cynthia Gregory, Martine
van Mamel, Ilvan Nagy y el nuevo prodigio de Norteamérica, Fer-
nando Bujones (de quien hemos hablado ya en RITMO en diferentes
ocasiones), es mas de lo que se puede pedir, y si a €so unimos
un repertorio amplio, variado y exquisito, poco le queda por desear
al «balletémano» mas exigente.
~ Del repertorio mundial subieron a escena otra vez antiguos favo-
ritos y «ballets» contemporaneos, y como obras de estreno se pre-
séntaron Concerto, de Kenneth McMillan y misica de Shostako-
vitch, y Gemini, de Glen Tetley, con musica de Werner Henze.

En Concerto, Kenneth McMillan, el coredgrafo inglés, ha seguido
el patr6n del «ballet» sinfénico, utilizando solistas y un vasto coro
Mixto. El «pas de deux» del segundo acto es de una plasticidad y
belleza notable, y en él vimos a Ivan Nagy dos veces, una, de com:-
panero de Natalia Makarova, y otra, de Gelsey Kirkland. Las dos
Poseen una fluida y limpia linea clasica, y en Nagy ambas encon-
traron el companero ideal, atento y distinguido. Martine van Hamel,
en el tercer movimiento, puso una vez mas de manifiesto su deli-
Cada femineidad.

El estreno de Gemini fue recibido con verdadero interés por los
asistentes, maxime cuando por intérpretes tenia a dos parejas sola-
mente, formadas por Cynthia Gregory, estrella favorita del publico,
quien bailé con Jonas Kage, y por Martine van Hamel, secundada
por Charles Ward. La coreografia de Glen Tetley (actual director
dEJ Ballet de Stuttgart) es moderna, pero dentro de la pura escuela

. Clasica, y utiliza movimientos novedosos, de insinuante frescura.
LE{B Parejas sugieren mellizos y bailan en un consatnte encadena-

Miento de cuerpos y «poses». El publico premié el estreno con

aplausos espontaneos y sostenidos.

: Una de las obras mas interesantes presentadas, que subid a
SCéna como una reposicién, pues estuvo ausente del repertorio

POr largos afios, fue el «ballet» moderno Le jeunne homme et la
ort («El hombre joven y la Muerte»), basado en una idea de Jean
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Cocteau, con coreografia de Roland Petit, quien utiliz6é la muisica
de la Passacaglia y Fuga en Do, de Bach. Este «ballet», estrenado
en 1946 en Paris, fue hecho para la pareja que formaban Jean Ba-
bileé y Nathalie Philippart, de los Ballets de Paris, y fue un éxito
instantaneo para los dos. Ellos mismos trajeron dicho «ballet» a
América en 1951, presentandolo en Cuba en 1956, donde tuvimos
oportunidad de verlo en La Habana. La nueva version, fiel a la
original, tuvo como magistral intérprete a Mikhail Baryshnikov, se-
cundado por Bonnie Mathis. Petit trabajé con Baryshnikov en Paris
recientemente y le monté la pieza. Esta es una de las obras mo-
dernas que tanto deleitan a Baryshnikov, y que por interpretarlas y
ampliar su horizonte artistico es precisamente (segin lo que él ha
declarado a la prensa) por lo que se ha refugiado en Occidente,
abandonando a Rusia y a la compafnia donde él era primera figura,
el Ballet Kirov. Esa obra resulté un vehiculo extraordinario para
poder juzgar a Baryshnikov como bailarin y actor.

Ataviado con unos modernos pantalones «jeans» (mecanicos) y
desnudo de la cintura hacia arriba, Baryshnikov era todo lo que
Cocteau y Petit debieron sofiar: un joven poseido por un tormento
interior apabullante y con la sola idea de poseer a la mujer amada.
Cuando ella llega a su cuarto (la escenografia muestra una dilapi-
dada buhardilla en un arrabal parisino) y se encuentran los dos,
lo desprecia y no accede a sus requerimientos amorosos. Barysh-
nikov se retuerce de dolor, se para sobre sus manos, brinca por los
muebles, lanza sillas por el aire, surca el espacio como un ave
herida...; todo indtil...; ella escapa, dejando, insinuante, una soga
colgada de una viga en el medio del cuarto. El joven sucumbe, col-
gandose del cuello de frente al publico, donde se balancea entre
los horribles estertores de |la muerte. Ella regresa, con una mascara
sobre la cara: es la Muerte. Luego se la quita y la coloca sobre el
rostro del joven muerto, quien se descuelga para seguir a la amada
en su peregrinaciéon hacia el Infinito, a través de los tejados de
Paris...

Ver a Baryshnikov en esta su segunda temporada en la ciudad
de Nueva York, ha sido una experiencia extraordinaria. Su virtuo-
sismo técnico es perfecto; su fortaleza, increible; su levedad, sin
igual, y su versatilidad, extraordinaria. Cuando ya él parece haber
ejecutado las variaciones maés dificiles y arriesgadas, atin le queda
algin paso por afnadir, de esos que hay que recurrir a un diccionario
de la danza clasica para poder catalogarlo, pues probablemente no
se ha visto hacer nunca antes.

Sus actuaciones con Natalia Makarova volvieron a producir ma-
gia teatral, y su nueva asociaciéon con Gelsey Kirkland estéd predes-
tinada a momentos de gloria.

El telén cay6é y las luces se apagaron, pero los aplausos aun
retumban en el ambiente. Pronto, muy pronto, cuando florezcan

los lirios, volverd a haber «ballet» en Nueva York, y nos obligamos
a la resefa nuevamente.

CELIDA VILLALON
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LA MUSICA EN YUGOSLAVIA

Posiblemente, uno de los pai-
ses mas organizados dentro del
ambiente musical y donde la pre-
paracion musical ha tenido una
atencion como ésta se merece
sea Yugoslavia. En el afio 1945,
finalizada la guerra, lleg6 a tal
extremo el interés por la prepa-
racion de la cultura musical, que
sus frutos no tardaron en produ-
cirse. Podemos decir que la edu-
cacion musical en este pais co-
mienza el primer ano del periodo
de escuela elemental obligatoria
y continda hasta el octavo ano,
siendo en todos ineludible la
asignatura de la Mdsica. Existe
una organizacion del Gobierno,
llamada «Service», cuya misién
es pasar por todas las escuelas
provistos de discos, magnetéfo-
nos, etc., para ilustrar los comen-
tarios de las audiciones. También
las emisoras han organizado emi-
siones de ensefanza musical pa-
ra los jovenes, que han contri-
buido mucho a la preparacion:
quiza las méas escuchadas han si-
do: «Hagamos un viaje musical»,
«Escenas de la vida de los gran-
des maestros», «Lo que nuestro
pueblo canta y toca». Son mu-
chisimas estas emisiones, aita-
mente pedagdgicas, que en la
mayoria de los centros es obli-
gatorio escuchar en la escuela, y
que despiertan enorme interés
en la juventud.

En las escuelas |lamémoslas
secundarias puede elegir libre-
mente el alumno —naturalmente,
teniendo aprobado el examen de
ingreso— varias facetas. A la
que prestan mas interés, asi co-
mo la mas interesante en su va-
lorizacién, quiza sea la Teoria pe-
dagdgica, seguida del canto, pia-
no, oOrgano, arpa, instrumentos
de cuerda, de viento, etc. Fina-
lizados estos estudios, pasan a

cursar la ensenanza de Miusica
en las escuelas elementales.

Aquel que desea continuar la
carrera de la Mdusica ha de te-
ner aprobado el examen final de
la escuela secundaria, pasando al
Instituto musical, pues en 1949
desaparecieron los Conservato-
rios. El profesorado de estos Ins-
titutos esta considerado al mis-
mo nivel que el personal de las
Universidades. Quizd uno de los
presupuestos mas elevados en
la ensefianza sea el destinado a
la educacion musical. Finalizados
estos estudios se les entrega
el diploma «Considerado musico
académicon»,

Toda esta organizacion, todos
estos sistemas pedagb6gicos mu-
sicales han dado sus frutos, por-

que el nivel cultural es muy ele-
vado y los conciertos y audicio-
nes quiza sean los mas numero-
sos de cualquier nacién europea.
Posee once teatros,, en los que
curante todo el afno se represen-
tan Operas, y se hacen tempora-
das con trece compaiias de «bal-
let» titulares. Tiene casi dos cen-
tenares de orquestas de viento,
25 orquestas de instrumentos de
cuerda (aficionados), sin contar
las profesionales; mas de 800
grupos instrumentales, en los
que pasan de 10.000 los partici-
pantes; mas de 10.000 miembros
en los coros... Estas cifras de-
muestran la vitalidad que posee
la Musica en Yugoslavia, y si
pensamos que el espiritu de su-
peracién por parte de todos los
directivos es de aumentar cada
ano estas actividades, podemos
presumir que posiblemente Yu-
goslavia estda en cabeza del mo-:
vimiento musical actual.

CRUELLS

APROXIMACION
A LA MUSICA CHINA

Generalmente, se conoce poco
sobre la musica china. Se la de-
fine, esencialmente, a lo largo de
su historia, como una miisica re-
posada y dulce.

En efecto, al escuchar sus fi-
nas melodias queda uno prendi-
do de su encanto y placidez.

Como datos mds significativos
en cuanto a procedimientos vy
textos empleados, podemos sena-
lar que, en la antigiiedad, los ni-
nos de la nobleza china eran
educados segiin un sistema en el
cual la misica ocupaba un ran-
go primordial.

La obra que expone la doctrina
oficial de la China sobre la mi-
sica se titula el Yo ki (“Memorial
de la misica”), que data del pri-
mer siglo de nuestra era, pero
cuya redaccion se remonta a
tiempos mucho mds antiguos.

He aqui lo que dice al princi-
pio: “Si una nota se produce, es
en el corazén humano donde ha
nacido. Si el corazén humano es-
td conmovido, es por la accién
de los objetos. Se inquieta bajo
esta impresion y su emocion se
manifiesta por los sonidos. Estos
se responden entre si, lo que da
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lugar a ciertas diferencias. Cuan-
do luos sonidos presentan estas

diferencias, toman el nombre de
notas”.

El lenguaje natural del senti-
miento es, pues, la musica.

Leemos después: “El hombre
nace en estado de reposo; tal es
su condicion original. Bajo la im-
presion de los objetos, se con-
mueve. De ahi sus aspiraciones
naturales. En el jubilo, el hom-
bre pronuncia palabras, Estas pa-
labras no bastan, las prolonga,
Las palabras prolongadas no bas-
tan, y sin apercibirse de ello, las
modula; sus manos hacen gestos
y sus pies dan pequefios saltos”.

Asi como en Grecia, en China
se encuentran las tres tipicas cla-
ses de arte: poesia, misica y dan-
za. Pero mientras que en Grecia
satisfacen ciertos deseos de belle-
za, en China fluyen de un ins-
tinto cuyo ritmo se impone al
cuerpo.

Después de la egipcia, la civi-
lizacion musical china es la mds
antigua.

Basado en doce sonidos, lla-
modos Lii (Asia, misica), su anti-
guo sistema musical se estructu-

raba segun escalas de cinco so-
nidos (pentaténicas), aumentados
a siete alrededor de 1.500 aiios
a. de J.C.

Los chinos dividen sus instru-
mentos en siete clases, segin la
materia con que son confecciona-
dos: piedra, metal, bambi, made-
ra, cuero, calabaza y tierra; cada
una de estas clases corresponde
a una direccion en el espacio, a
una estacion, etc.

Cada instrumento tiene su ca-
rdcter: la campana es guerrera,
las piedras sonoras son heroicas,
las cuerdas, austeras. Hasta las
notas tienen cada una su perso-
nalidad: la primera es noble; la
segunda, vil, ete.

Entre sus instrumentos tipicos
mds antiguos destacan: el ching,
compuesto de ldmina de piedra
colocada en varias filas y gol-
peadas gradualmente con mazas,
y posteriormente, el sheng, pe-
quefio organo portdtil, construi-
do con una calabaza vacia a la

que Se superponian numerosas
carias de bambui.

Posee una rica serie de instru-
mentos de percusion y diversos
tipos de flauta, asi como ciertos
instrumentos parecidos a la cita-
ra, provistos de cuerdas de seda.

Es preciso resaltar que el ele-
vado numero de cuerdas en los
antiguos instrumentos chinos
atestigua la riqueza y compleji-
dad de los sistemas musicales,
capaces de estructurarse hasta en
84 tonalidades.

En la China antigua y patriar-
cal la misica era una institucidon
verdaderamente nacional; a me-
nudo era el jefe del Estado quien
otorgaba una musica al pueblo,
muisica de la cual él era el autor.

El emperador Yao creé una
miusica que se denominaba “T’ ai
tchang” (gran resplandor);
Hoangti llamé a la misica “Hien
tch’ eu” (beneficio universal).

Chouenn dej6é la misica deno.
minada “Chao” (concordia), que
todavia existia en tiempos de]
gran Confucius, y que era tan be.
lla que el filésofo, habiéndoly
oido en el reino de Ts’ i, quedg,
segin testimonio de Liun Yu,
*“... varios dias sin conocer el gus.
to del alimento”.

Entre los compositores mads re.
presentativos de la nueva genera.
cion figuran: Niu-Er, autor de |3
opera La tempestad sobre el rig
Yangtze Kiang; Si-Sing-Chai, au.
tor de obras sinfonicas, corales
y cantatas, y Ma-Ke, autor de |a
opera La muchacha de los cabe-
los blancos.

Hagamos constar, por otra par.
te, la sutileza de sus canciones
maravillosas. En los tiempos an-
tiguos la musica era asociada 3
todos los ritos de la vida priva.
da: *“el laid y la guitarra acom-
panaban las fiestas...”, seglin nos
dice el libro de Siao-Ya; sinfo-
nias de jubilo acogian a la futura
casada, y en testimonio la ofre-
cian sublimes cantos nupciales,
La onomatopeya “iah”, que co-
rresponde a nuestro tradicional
“0lé”, se encuentra muy a menu-
do en las canciones populares
chinas, tanto antiguas como con-
tempordneas.

La musica china es esencial-
mente melddica. Las voces y los
instrumentos observan el uniso-
no. Esta clase de musica ha ig-
norado siempre el contrapunto, y
un acorde, para ella, no es mds
que un enriquecimiento sonoro
cuya colocacion debe ser deter-
minada ‘“‘ad libitum”.

No podemos por menos que
admirar esta musica, por estar
siempre adornada de las cualida-
des tan propias de su pais: la
moderacion, la calma y la dul-
zura.

AUSPICIO MORON

HA MUERTO BORIS BLACHER

Pocas semanas después de su
72 cumpleanos fallecia en Berlin
el compositor Boris Blacher, una
de las figuras mds destacadas de
la misica moderna alemana. Su
pretension se cifraba en buscar
el futuro de la miisica en el rit-
mo, en los metros variables y en
una expresion sobria y lacénica.

Blacher se definiéo a si mismo
de esta manera: “La miisica es
para mi algo asi como un puente
estdticamente bien calculado, en
el que se evita todo despilfarro
de materiales innecesarios”.

Sus obras mds conocidas son
las Operas de camara La inunda-
cion y Romeo y Julieta, los “bal-
lets” de Hamlet y Otelo, su Ope-
ra abstracta numero 1, Leyendas
prusianas, de cardcter sarcdstico;
la 6pera expresionista Rosamun-
de Floris (1960), Ornamentos,
piezas para piano, y las Variacio-
nes sobre Paganini, de 1947, que
se han convertido en obra de re-
pertorio de numerosas orquestas.

Boris Blacher nacié el 6 de
enero de 1903, en China, de pa-
dres alemanes. En los afios 20 se
traslad6 a Berlin, donde comenzé
a estudiar Matemdticas y Arqui-
tectura. Pero no tardando se de-
dicaria por entero a la Miisica,
asistiendo primeramente a la Es-
cuela de Composicion de F. E.

R, B e
BORIS BLACHER

Koch y estudiando después Musi-
cologia en la Universidad de Ber-
lin. De 1938 a 1939 fue profesor
de Composicion del Conservato-
rio de Dresde, dirigiendo de 1945
a 1948 las clases de Composi-
cion del Instituto Intermacional
de Muisica, de Berlin. De 1953 a
1970 ejercié la direccién de la
Escuela Superior de Miisica, ¥
desde 1968 ocupé la presidencia
de la Academia de Bellas Artes
de Berlin.



GRAN TEATRO DEL LICEO

CONCLUSION DE LA TEMPORADA

/4-75

Después de nuestra ultima crénica desde El Liceo han tenido
lugar las representaciones de Tosca, Carmen, Visperas sicilianas,
Macbeth, Don Juan, Elektra, El sombrero de tres picos, Billy Budd,
Fidelio, Matrimonio secreto, Manon, La Dolores y Sigfrido.

En Tosca era muy esperado por el pablico en general el debut
como «Cavaradossi» de Jaime Aragall, y para los especialistas |a
presentacion de Gilda Cruz-Romo. Aragall hizo gala una vez mas
de su fresquisimo timbre y también una vez mas de ese miedo
inexplicable a enfrentarse con el publico. Creemos sinceramente
que su anunciada indisposicién obedecia mas a causas psicolégicas
que fisicas, ya que en todo momento hizo gala de facultades. Con
un poco de decisién e interés por su parte podria subir muchisimo
su cotizacion. La Cruz-Romo demostré poseer una bella voz, pero
desconocer temperalmente el personaje de «Tosca». Junto a ambos,
David Ohanesian evidenci6 que el papel de «Scarpia» necesita un
actor, tanto como un cantante, que sea capaz de dar el matiz
adecuado a cada frase, algo que aqui fallé por completo. Ni Ia
direccion orquestal de Camozzo ni la escénica de Monjo ayudaron
especialmente al éxito de la representacion, el cual, no obstante.
se produjo.

En Carmen, con una nueva escenografia v una correcta direccién
de Monjo, contamos con cuatro repartos diferentes. como en su
dia anunciamos. Los mas completos y de mayor éxito fueron los de
Obratsova, Domingo, Fleta, Diaz y el de Bumbry, Lavirgen y Her-
nandez. De todas las figuras que por tal obra desfilaron es de
mencionar la buena caracterizacién de Obratsova, la gracia y desen-
voltura de una Bumbry que cuida al méximo no forzar su cuantioso
registro grave para no perjudicar su actual faceta de soprano: el
temperamental cuarto acto de Domingo, quien, en cambio, no nos
convencio particularmente en su «flor»: el cuidadoso estudio y
planteamiento de la evolucién psicolégica de «Don Josén» que realizo
Lavirgen acompaiandolo de su habitual entrega; el caracter que
supo imprimir Justino Diaz a «Escamillo», siendo uno de los pOCOS
que pueden cantar este papel con pleno éxito, por poseer pres-
tancia fisica y el necesario registro grave sobre el cual se ha de
apoyar toda la cancion del toreador... Pero de entre todos ellos
hemos de dedicar especial mencién a Richard Tucker, con quien
tuvimos una amplia entrevista publicada (nimero 448). y que con
esta Carmen dio su dltimo regalo operistico a un publico al que
sé entregaba por completo en cada una de sus actuaciones. que-
dando en precarias condiciones fisicas al término de ellas, lo que
ha ido minando su salud hasta parar su corazon.

Si el mayor éxito individual hasta la fecha lo obtuvo Tucker en
SU Juive, el mas completo como representacion global ha corres-
pondido, sin lugar a dudas, a Visperas sicilianas. Las pulcras direc-
ciones orquestales y escénicas de Eva Queller y Monjo apoyaron
un reparto excepcional: Caballé, Domingo, Diaz, Bordoni. De los
dos (ltimos baste decir que lograron brillar a la altura de la pareja
central, lo cual ya es decir bastante. En cuanto a esta pareja, anote-
mos la completa vivencia del personaje que hizo Domingo en la
Premier y la exhibiciéon de facultades de una Caballé que en su
aria de «Arrigo, ah parlati a un core», ha de afrontar una extensioén
superior a las dos octavas, y que prodigé «filados» y pianos quizéas
€n cantidad superabundante, haciendo a veces pensar que mas que
a Verdi ofamos a la Caballé. Con un lleno impresionante y un
Publico delirante vivimos uno de esos dias inolvidables.

Don Juan era esperado como un acontecimiento, el cual. des-
graciadamente, no se produjo. La causa creemos que fue la susti-
tuqiﬂn a ultima hora del director, Georges Sebastian, por Guadagno,
duien ademas de no ser un especialista en Mozart s6lo tuvo unas
'oras para preparar la funcién. Por ello se perdié ese nivel de con-
Junto tan necesario en la obra de Mozart, y s6lo pudimos disfrutar
las intervenciones aisladas de Ghiuseley, Ganzarolli, Caballé, Cha-
morro y Lielman. A cargo de la escena debutaba Alejandro Ulloa,
quien, a nuestro juicio, no acabé de resolver su papeleta, siendo
Puntos especialmente oscuros el de la serenata de «Leoporello»
Cuando se hace pasar por su amo, y los dos ultimos cuadros. en

Nuestro especial

OPERA
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PEDIDOS A:

Solicite el envio de este nimero monografico de RITMO si no era
suscriptor en diciembre del pasado afio y esta interesado en el mundo
de la 6pera. Precio: 75 ptas.

Virgen de Aranzazu, 21. Edificio Falla. Madrid-34

los que las apariciones del «Comendador» no nos convencieron.

En Elektra sabiamos de antemano, por haberla oido ya en el
mismo papel en Munich, que Danila Mastilovic provocaria un de-
lirio. Asi sucedi6, y esperamos que tras la aprobacion total liceista
podamos oir de nuevo a esta soprano de voz potente y bellisimo
color, que ademas posee unas considerables dotes escénicas, por
lo que su «Elektra» es otro de los hitos de esta temporada. A su
lado, Ursula Boese, Leslie Johnson y Fritz Uhl no desmerecieron
en absoluto, siendo también una sorpresa grata ambas direcciones,
escenica y orquestal. Completando la velada asistimos al «ballet»
El sombrero de tres picos, en el que Alfonso Rovira y Asuncién
Aguadé bailaron con gracia sus personajes, mientras que algunos
movimientos de conjunto debieron cuidarse maés.

Macbeth present6 una aceptable dignidad global. Sus protago-
nistas, Guillermo Sarabia, Marisa Galvany y especialmente Pedro
Lavirgen en su brevisimo papel, fueron quienes llevaron al éxito
una representacion que escénicamente era inadmisible.

La compania Welsh National Opera of Cardiff nos ofrecié Billy
Budd, de Britten. Al margen de una labor de conjunto realmente
meritoria hubo dos aspectos que llamaron poderosamente la aten-
cion: de un lado, una direccién orquestal en que la orquesta del
Liceo sond, y de otra una escenografia y direccién escénica real-
mente meritoria, la cual logré dar movimiento a una obra que no
lo posee en exceso de por si. Ha sido, a nuestro juicio, la mejor
realizacién escénica de la temporada.

Fidelio es una d6pera dificil para el Liceo. ya que necesita un
auténtico director y ademés una seccién de cuerdas que, desgra-
ciadamente, no puede poseer el Liceo. Mientras el maestro Ro.
mansky no acerté a dar el caracter de la obra, y encontramos un
Beethoven un tanto mozartiano; los intérpretes cumplieron digna-
mente.

De vuelta al repertorio italiano nos encontramos con esa pe-
quena joya del XVIII que es el Matrimonio secreto. En la represen-
tacion liceista se obtuvo un aceptable nivel global, el cual fue cre-
ciendo durante su transcurso, hasta culminar en el ltimo acto:
pero de todos ellos quizds fuera Stella Silva quien supo combinar
mas acertadamente voz y caracter para delicia del publico.

Una funcién muy esperada y que hacia presagiar un éxito com-
parable a las mas aplaudidas de la temporada era la Manon de
Massenet. Desgraciadamente, dos sustituciones vitales restaron bri-
llantez al espectéculo, y si bien Yves Bisson y Endrés Espdsito
realizaron labores correctas, lo cierto es que el interés estaba
puesto en Jeanette Pilou, una de las mejores «Manon» de la actua-
lidad, y que, desgraciadamente, no pudimos oir. En el reparto quedé
como divo unico Jaime Aragall, quien canté con especial encanto
Su primera aria, y no tan acertadamente la segunda, en donde apa-
recieron problemas de «fiato», Paul Ethuin dio una lectura equili-
brada y bastante resumida de la partitura.

La épera espafiola ha quedado representada por La Dolores, fun-
cion que fue retransmitida para gran parte de Europa. En ella afron-
taron sus papeles, mas bien ingratos por cuanto las posibilidades
de lucimiento -cara al publico son escasas, Mirna Lacambra, Vicente
Sardinero y Pedro Lavirgen, quien, por ejemplo, tiene tres Si natu-
rales y uno bemol en su «rdle». Mencién especial merece la cono-
cida jota que tanto paladeé el publico.

Cerrando la temporada normal nos llegé el Sigfrido, de Wagner,
y con él dos figuras de las especializadas en el género: Jean Cox
y Ludmila Dvorakova, demostrando ambos sobradamente las razones
que avalan su nombre y dando especial relieve a una represen-
tacion lograda también como conjunto, y en el que Oskar Danon
saco todo el partido posible a la reforzada orquesta liceista.

Asi se cierra una temporada bastante completa y que tras un
breve lapso tendrd su continuacién con el homenaje especial a
Puccini, en el que se esperan con impaciencia las reapariciones de

Caballé, Domingo, Aragall, Zeani, etc., y del que oportunamente
informaremos.

GONZALO ALONSO RIVAS




El problema del

JAZZ'

“La mayoria de los criticos de «jazz» han sido norteamericanos
blancos, y esto es asi, porque los negros que podrian haber llegado
a ser criticos, en gran cantidad procedentes de la clase media negra,
simplemente no estaban interesados en este tipo de musica. El «jazz»
estaba encerrado junto a los numerosos esqueletos que el negro de
clase media escondié en un rincén de su siquis, junto con sandras

y ginebra en un rincon, y cuyo traqueteo le provocaba un sinfin de
miserias y autodesprecio.”

Le Roi Jones: Critica de “jazz” e ideologia.
Col. de Bolsillo Basica, 15, nimeros 8 y 9.

Los negros tocaban “jazz”, como antes habian cantado los
“blues”, y mucho antes los “cantos de trabajo”, porque era una de
las pocas formas de expresién humana que les era permitido utilizar.

El “jazz” es un paso mds en la evolucidn: Africa - esclavitud - ne-
gro - afronorteamericano - postesclavitud - negro urbano proletario.

LOS ORIGENES

Los esclavos habian perdido los instrumentos de su musica (tam-
bores, marimba y demds titiles de percusién) y tuvieron que inge-
nidrselas para crear unos nuevos a la forma de los antiguos, o uti-
lizar los instrumentos temperados occidentales que verdan en su
nuevo emplazamiento.

Pero mas importante que esta pérdida fue la pérdida del triba-
lismo. En Africa, la miisica estaba integrada en los cultos religiosos
de cada tribu. Al perder la musica su contexto, tuvo que adaptarse
1 las nuevas estructuras sociales que el blanco norteamericano quiso
imponer. Poco a poco y conforme al contexto se transformaba de
africano en norteamericano, la misica fue cambiando de signo. La
dominacién blanca impuso adem4s al negro unas formas por las
cuales éste tenia que aprender a leer, a escribir, a hablar v a hacer
musica al estilo norteamericano. Esto sirvié de catalizador para que
el negro olvidase mds pronto su antiguo contexto. Se le obligaba a
cantar en el sistema occidental, totalmente distinto al suyo; a cam-
biar el sistema lingiifstico; a trabajar gratis y a olvidar a su “madre
tierra’’.

As{ se encontraron en un vacio cultural, y para dominar tal si-
tuacién se vieron obligados “a inventarse un sistema de referencias
original, forzosamente heterogéneo, a base de utilizar los elementos
africanos residuales de que todavia disponian, pero también practi-
cando en su nuevo medio una verdadera caza furtiva cultural”.
(Philippe Carles y Jean-Louis Comolli: Free jazz, black power. Ana-
grama, 1973.)

La historia tanto musical como, en general, la de negro afronorte-
americano es una continua lucha dialéctica entre:

— Adaptacién al sistema vigente, en busca de una mayor liber-
tad e igualdad, buscando un ascenso en el estatuto social, y, conse-

cuentemente, olvido total de todo aquello que recuerde vagamente
a Africa; y

— Biusqueda ae estas tradiciones africanas como forma de auto-
definirse y de lograr el auténtico sentido negro, que le llevara al
logro total de su libertad fuera del marco impuesto por el blanco.

DIALECTICA: ADAPTACION - CONSERVACION

Esta lucha es la lucha del *jazz”. Durante un siglo los musicos
se han movido entre ambos conceptos y han hecho miisica segun
un canon u otro. Llevado al campo musical, esto nos da:

— Negro que se adapta: admite la muiisica occidental y canta
con orquesta de forma refinada, olvidando totalmente el “jazz’,
“blues” y demds formas afronorteamericanas.

— Negro que busca la tradicién: siente el “blues’”, como la
forma mas bdsica y que le sirve de puente entre su actual situacién
y su antigua tierra. Odia los arreglos sofisticados y canta con el
mayor numero posible de los rasgos que le recuerden a Africa.

T . e = . - -
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Por JOSE MIGUEL LOPEZ

En medio, por supuesto, s€ mueven una serie de personas que
toman postulados de una u otra tendencia, y que, e€n general, se
puede admitir que es la mayoria de la gente.

El “jazz”, ademds, sufre otra presion en su desarrollo. Si la mu-
sica en Africa es utilitaria, en Norteamérica y en el siglo XX es con-
cebida como entretenimiento, como diversién. Este cambio de sen-
tido va a influir mucho en el nacimiento del “jazz”, y sobre todo en
lo que se ha llamado estilo “Nueva Orle4dns”, y estilo “Chicago”.
Mientras en el primero prevalece la musica con rasgos de utilita-
rismos (pianistas de “rag” en las casas de prostitucién, bandas to-
cando en los funerales, etc.), en el segundo ya se concibe la musica
para divertir y para bailar, establecer nuevas relaciones, y comienza
a aparecer la industria del disco, que lleva esto a sus iltimas con-
secuencias.

Los “blues” son la respuesta del negro, pensada y cantada en
inglés, a su situacién de esclavo. Respuesta individual, reprimida y
relegada, por ser respuesta, desde su nacimiento.

El “blues” es lo mds africano que tiene el negro en América: es
protesta por la esclavitud; no es espectaculo, es comunicacion exis-
tencial utilitaria: se canta sin instrumentos (en un principio), o con
acompafiamiento muy sencillo y basico, donde la voz tiene suma
importancia, imitando las inflexiones y formas de cantos africanos,
y ademds conserva la estructura basica llamada-respuesta (aunque
modificada: la respuesta la produce el instrumento, no un coro).

El “blues” es el canto de comunicacién entre los negros que bus-
can Africa o su recuerdo. Se produce una identificacién cantante-
auditorio semejante a la producida en las danzas africanas entre los
bailarines poseidos y el resto de la tribu.

Ademids el “blues” comienza siendo musica nodiatdénica, es decir,
no se adapta a los cdnones de escala temperada occidental. Y no
se adapta porque se le reprime y margina a las clases mds bajas, ¥
nunca se le da entrada entre el publico “respetable”. Esto le permite
conservarse puro y servir como punto de partida para cualquier re-
novacién que tenga puestas sus miras en la tradicién (que es lo que
pretenden tanto el “bop” como el “free” o el “rock and roll”, entre
los blancos seguidores de la musica negra).

La linea que produce la asimilacién comienza antes del siglo XX,
con la entrada de la balada de corte anglosajon en los cantos de
trabajo, y demds formas primitivas de cante negro. Asi comienzan
1 oirse “blues” de cuatro lineas, con improvisacion y escala occiden-
tal, lo que nos muestra la mezcla de elementos europeos con los
africanos.

El espiritual se incluirfa en esta linea asimilacionista, asi como
los intentos de ciertos negros con ‘status” superior al de otros ne-
gros, que trataban de imitar a los blancos en el virtuosismo y en la
técnica de la llamada “misica cldsica”. Solo consiguieron imitar ¥
convertirse en algo curioso que iba exhibiéndose de sala en sala
de concierto, cual enanos de circo,

EL “MINSTREL”

Y si habfa imitadores negros, también habia imitadores blancos.
Los buenos esclavos trabajadores y fieles servidores que servian para
animar las fiestas que el amo daba en sus plantaciones, fueron ar-
quetipados como ‘“negro idea”. Imagen falsa, que ha invadido todo
el mundo (recuérdese La cabaiia del tio Tom). Bien; pues este re-
trato fue el explotado por ciertos blancos que con la cara pintada
de negro se llamé “minstrel”, y que, aparte de lanzar la imagen del
negro descrita, dio a conocer una no mMenos ficticia vision de su
muisica.

Ya no sélo se reiag del negro y deformaban su personalidad, sino
que engafiaban al publico ddndole gato por liebre.

El “minstrel” fue el ‘estilo precursor del “jazz”, en el sentido de
concebir la misica como -diversién y entretenimiento. Gracias al
“minstrel”, el blanco conocié cierto tipo de musica negra y se fami-
liarizé con él. Este arquetipo de negro y de musica negra provo:
carfan luego un terrible conflicto en el “jazz” entre seguidores del
“jazz negro” y del “jazz adaptado”, que todavia narwiva

(Concluird en el proximo niimero.)




LA MUSICA PSICODELICA
i

A FILOSOFIA CLASICA

ROCK & POP

No es muy corriente comenzar un ar-
ticulo referido a la muisica “pop” con
citas de autores cldsicos; sin embargo,
dada la profundidad que van adquiriendo
algunos de estos trabajos, a veces se en-
cuentra el lector con la sorpresa de un
parrafo debido a una pluma tan insigne

como la de Nietzsche o un pensamiento
de Platon.

A la hora de ponerme a escribir estas
lineas sobre la musica que produjo la
costa oeste americana encontré estos dos
pensamientos, que pueden dar motivo a
que algun lector deje de subestimar los
fenomenos aparentemente triviales y pa-
sajeros que le rodean. Por ejemplo, el
“pop’.

Platén dijo: “Las formas y los ritmos
musicales no cambian jamds sin que se
produzcan cambios en las formas y los
meétodos politicos mds importantes”.

A principios de la década de los sesen-
ta, una confluencia de elementos iba a
dar lugar a uno de estos cambios a que se
referia el filésofo griego hace tantos si-
glos. Uno de esos factores o elementos
fue la herencia cultural de la llamada
“beat generation”, con sus poetas y es-
critores “malditos”, como Keruacks o el
gran Allen Ginsberg, aquel que escribid
el famoso poema Aullido, ese que co-
mienza: “He visto los mejores cerebros
de mi generacién destruidos por la lo-
cura... . Otro factor casi incluido en el
primero fue la influencia de la tradicién
mistica oriental, el “zen”. Segin Alan W.
Watts, esta influencia seria uno de los

resultados constructivos de la guerra
mundial.

El tercer factor en orden, no en im-
portancia, fue la aparicién en escena de
un profesor de Harvard que tenia una
doctrina muy particular acerca de la ma-

nera de arreglar el mundo: el 4cido li-
sérgico.

Y, por fin, “last but not least”, la tra-
dicién del “rock”.

Recordemos que nos encontramos en
la opulenta sociedad americana: en un
momento en que comienza la escalada en
Viet-Nam; en que la administracién del
Nuevo presidente Jhonson se empieza a
granjear la animadversién de amplios sec-
tores de la juventud; en que la crisis de
valores estalla y el “american way of life”
queda abocado a un callején sin salida;
€n que el idealismo comienza a ser un
factor determinante y se cree o se simula
Creer en el valor de consignas tales como
la famosa “haz el amor y no la guerra”.

Veamos ahora el cambio musical.

Los muiisicos con que cuenta el movi-
Miento vienen de los consabidos campos
del “rock & roll”, del “R & B”, del “coun-

try” y del “folk”, los estilos mds cultiva-
dos desde siempre por los miusicos blan-
cos junto a sus excursiones por los cam-
pos del “blues”.

Casi de repente estos misicos empren-
den la bisqueda de nuevos sonidos, ade-
cuados a la temadtica a tratar. No olvide-
mos que si hay algo que cambia de mane-
ra radical, eso son los textos. Las famo-
sas ‘“head songs” no tienen siempre un
mensaje musical novedoso, el *“asunto”
estd en el mensaje literario.

En el campo estrictamente musical las
novedades son mads técnicas que estruc-
turales; los nuevos medios de estudio con
que cuentan los artistas, la distorsién, los
ecos, las grabaciones a varias pistas, las
“regrabaciones” de cintas, trucos y mads
trucos para hacer recordar al oyente otro
tipo de experiencias o recrear intuiciones
o vagabundeos mentales.

También es importante la influencia de
la musica hindd, sobre todo después del
Festival de Monterrey, donde Ravi Shan-
kar da a conocer a muchos las posibili-
dades de un instrumento ancestral: el
sitar.

Todos recordamos los nombres mads im-
portantes entre los artistas del movimien-
to; asi, Big Brother & the Holding Com-
pany, donde la gran Janis Joplin era es-
trella indiscutible; Jefferson Airplane,
Grateful Dead, Quicksilver Messenger
Service, Mamas & Papas, Country Joe &
the Fish the Doors y otros que inevita-
blemente se me quedan en el tintero,
aunque no importe mucho, ya que esto no
pretende ser un catalogo.

Cuando el movimiento se extiende como
una mancha de aceite y los primeros ecos
van llegando a la vieja Europa, practica-
mente todo o casi todo estd a punto de
terminar en su vertiente sincera; el me-
canismo comercial del sistema ha macha-
cado todas las partes débiles y sdélo van
quedando pintoresquismos y aspectos ex-
ternos. Sin embargo, todavia aqui se van
a producir obras insertas en la corriente.
Asi, el St. Peppers de los Beatles, el Dis-
raeli Gears de los Gream, o el Satanic Ma-
jestic Request, de los Stones, obras de
gran altura artistica, comparables estéti-
camente a las que estdn produciendo en
este momento o han producido antes los
grupos americanos del oeste, pero obras
a las que faltan el sentido y la sinceridad
de los que estan viviendo dia a dia los
acontecimientos que se producen en la
nueva ciudad santa: San Francisco.

Dos de las caracteristicas humanas que

hacen a estos grupos ser tan particulares
son su manera de vivir en comunas, don-

de comparten absolutamente su vida, y la
otra sus actuaciones callejeras, el contac-
to directo con la gente que estd en su
mismo camino. Sdélo tardiamente se co-

mercializardn y comenzaran a grabar dis-
cos y a hacer giras.

La musica es en estos momentos el
tam-tam tribal que va comunicando las

noticias, las experiencias, las nuevas con-
signas.

Es curioso observar que al tiempo que
el fenémeno “hippie” va llegando a su
cenit, varios grupos politizan el “rock”,
conscientes de la importancia del medio
a la hora de la concienciacién de unas
masas juveniles ajenas en gran parte a

la realidad, que prefieren eludirla o huir
de ella.

El principal de estos grupos se va a
formar en un ambiente totalmente dife-
rente al de la costa oeste: New York. Alli
van a comenzar su corrosiva tarea los
Fugs, grupo formado por gentes de for-
macidén universitaria, con una clara in-
tencion intelectual. Con el grupo va a
colaborar en la tarea de escribir las letras
Allen Ginsberg, aunque sus fundadores,
Ed Sanders y Tuli Kupferberg eran, asi-
mismo, dos grandes poetas.

Después de los Fugs van a venir Frank
Zappa y Captain Beefheart en la misma
linea. Es la radicalizacién del “rock” como
fenémeno cultural, y este comentario le
remito, como el resto del articulo, al
comentario de Platéon. Nada se da aisla-
damente, y realmente comenzamos a ver
quizd en estos momentos que en los afos

sesenta algo muy importante cambié a
todos los niveles.

Tardaremos probablemente algunos
anos para poder ver con claridad qué fue
lo que ocurrié verdaderamente entre el
afio 62 y el 68; ni siquiera al escuchar hoy
las grabaciones del periodo podemos des-
cubrir la intencién ultima, extraer todo
el contenido, a veces mdgico, a veces evo-
cador de temas como aquel The end que
cantaba Jim Morrison.

Para el final he dejado la segunda de
las citas prometidas al comienzo del tra-
bg]n, Nietzsche, un pensador extrafio, ori-
ginal en su época, escribié lo siguiente:
“Los movimientos orgidsticos de una so-
ciedad dejan huellas en su musica”.

Si trasladamos la frase a nuestros dias,
nos habremos de preguntar: (es la pro-
pia subsociedad de la contracultura la
que ha dejado sus huellas en la musica
“pop”, o la “culpa” habria que achacirse-
la a la sociedad en su conjunto?

La respuesta queda para los sociélogos,
que son los doctores de esta iglesia en
particular, mientras que los simples cri-
ticos de musica “pop” nos limitamos a
apuntar una serie de sugerencias y a re-
cordar que “nuestra” misica no es tan
solo un fenémeno aislado, sino algo con-
sustancial a nuestro tiempo, el de todos.

ANTONIO CORDON PORTILLO
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VERDI, Giuseppe (1813-1901):

«LA FUERZA DEL DESTINOx»:

Franco Corelli vy G. G. Guelfi.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAI. Arturo
Basile.

ZAFIRO, ZOR-154.

« MACBETH»:
G. Taddei, B. Nilsson, B. Prevedi, D. Carral.
Orquesta y Coro de la Academia Santa Cecilia,

de Roma. Thomas Schippers.
DECCA, SET 409.

«NABUCCO» _
T. Bobbi, E. Suliotis, C. Cava, B. Prevedi.
Coro de la Opera de Viena. Orquesta de la

Opera de Viena. Lamberto Gardelli.
DECCA, SET 367.

G. Gatti, C. Mancini, P. Silveri, A. Cassinelli.

Orquesta Sinfénica y Coro de la RAl. Fernando
Previtalli.

ZAFIRO, ZOR-145.

«OTELO»:

M. del Médnaco, R. Tebaldi, A. Protti, N. Ro-
manato.

Coro de la Opera de Viena. Orquesta Filarmo-

nica de Viena. Herkbert von Karajan.
DECCA, SXL 2314.

«RIGOLETTOx»:

C. MacNeil, J. Sutherland, G. Morresi, A. Mer-
curiali.

Orquesta y Coro de la Academia Santa Cecilia,
de Roma. Nino Sanzogno.

DECCA, SXL 6008.

L. Pagliuchi, A. de Sved.
Orquesta Sinfénica de la RAl. Alfredo Simo-

netto.
ZAFIRO, ZOR-101.

««LA TRAVIATA»:

J. Sutherland, D. Carral, P. Pedani, C. Ber-
gonzi.

Orquesta y Coro del Mayo Musical Florentino.
John Pritchard.

DECCA, SXL 6127.

M. Callas, F. Albanese. Orquesta Sinfénica de
Turin, de la RAl. Coro Cetra. Gabrieli San-
tini.

ZAFIRO, ZOR-153.

«EL TROVADOR»:

A. Colella, C. Mancini, M. Pirazzini, G. Lauri
Volpi.

Orquesta y Coro de Roma, de la RAl. Fernando
Previtalli.

ZAFIRO, ZOR-134.

WAGNER, Ricardo (1813-1883):

«EL ANILLO DEL NIBELUNGO=»:
Varios intérpretes.

Orquesta Filarménica de Viena. Georg Solti.
DECCA, SXL-6421.

«EL OCASO DE LOS DIOSES»:

G. Frick, D. Fischer-Dieskau, B. Nilsson, W. Wind-
gassen.

Coro e la Opera de Viena. Orquesta Filarmoé-
nica de Viena. Georg Solti.

DECCA, SXL-6220.

«LA WALKIRIA»:
J. King, B. Nilsson, R. Crispin, G. Frick.

Orquesta Filarménica de Viena. Georg Solti.
DECCA, SET 390.

ZANDONAI, Ricardo (1883-1944):

« FRANCESCA DA RIMINI»:
\/. Carbonari, A. Cesarini, M. Olivero, M. del
Mdnaco.

Orquesta Nacional de la Opera de Montecarlo.
Nicola Rescigno.
DECCA, SET-422.

GRUPO C: RECITALES

Contiene: Por orden alfabético de intérpretes,
los discos que contienen arias, etc., de un solo
cantante.

AUSENSI, Manvel:

Romanzas y arias de opera.
Orquesta Sinfénica. Rafael F. de Burgos.
COLUMBIA, CS-8548.

COLUMBIA, CS-8547.
Arias de Cimarosa y Mozart.

Orquesta Sinfénica. R. Lamotte de Grignon.
COLUMBIA, CS-8546.

BERGANZA, Teresa:

Diversas arias de Mozart.

Orquesta Sinfénica de Londres. John Pritchard.
DECCA, SDD 176.

CABALLE, Montserrat:

Arias de dpera.

Orquesta Sinfénica de Barcelona. Gianfranco
Masini.

COLUMBIA, SCE-970.

Arias de Verdi.

The Ambrosiam Opera Chorus. Orquesta Filar-
monica de Londres. Anton Guadagno.

EMI, 063-02 220.

Arias de Puccini.

Orquesta Sinfénica de Londres. Charles Mac-
kerras.

EMI, 063-02-099.

Arias de Bellini y Donizetti.

Orquesta y Coro dirigidos por C. Felice Ci-
llario.

VERGARA, 814-1.

Arias olvidadas de Reossini.

VERGARA, 511-1.

Arias olvidades de Verdi.

VERGARA, 5010-SL.

Arias de Puccini, Giordano y Verdi.

VERGARA, 748-1.

CALLAS, Maria:

Arias que adoro. (Cherubini, Spontini, Verdi vy
Bellini.)

Orquesta y Coro del Teatro de La Scala, de
Milan. Tullio Serafin.

EMI, 063-01 533.

Arias de Rossini y Donizetti.
Orquesta Sociedad de Conciertos del Conserva-

torio de Paris. Nicola Rescigno.
EMI, 063-00 592.

Callas, a peticién. (Arias de Verdi y Bellini.)

Orquesta Filarmonia. Antonio Tonini.

Orquesta de la Sociedad de Conciertos del Con-
servatorio de Paris. Nicola Rescigno.

EMI, 063-01 299.

CAPECCHI, Renato:

Recital. (Nacimiento del melodrama.)
Enza Ferrari, clave.
ENSAYO, ENY-101.

CARUSO, Enrico:

Diversas arias de varios autores.

RCA, LM-16294,

RCA, VIC-1430.

RCA, LM-2372.

RCA, LM-16295. (Con B. 'Gigli.)

E. Caruso y sus compaieros,

(Arias de Puccini, Bizet, Verdi, Meyerbeer vy
Gounod.)

ZAFIRO, ZOR-190.

Diversas arias de varios autores.

ZAFIRO, ZOR-146.

CORELLI, Franco:

Fragmentos escogidos de Mascagni, Massenet,
Giordano, Boito...)

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAIl. Arturo
Basile.

ZAFIRO, ZOR-237.

Arias de Verdi.

ZAFIRO, ZOR-139.

Arias de Giordano, Mascagni, Leoncavallo vy
Bizet.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAIl. Arturo
Basile.
ZAFIRO, ZOR-157.

CHALIAPIN, Feodor:

Reedicién de diversas interpretaciones, algunas

publicadas por primera vez. (Homenaje en el
primer centenario de su nacimiento.)
EMI, 161-01 486/87.

DOMINGO, Placido:
Domingo canta los éxitos de Caruso.

Milnes dirige a P. Domingo. Diversas Arias. Va.
rios autores.

Orquesta Nueva Filarmonia.

El arte e P. Domingo. Diversas arias. Varios
autores

Orquesta Nueva Filarmonia. Nello Santi.
RCA, ARL-1-7D48.

Diversas arias. Varios autores.
The Royal Philharmonic. Edward Downes.
RCA, LSC-3083.

Diversas arias. Varios autores.
DECCA, SXL-6451.

FINESCHI, Onelia:

Arias de Catalani, Verdi, Boito, Massenet
Puccini.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAl. Artu-
ro Basile.

ZAFIRO, ZOR-211.

FLETA, Miguel:

Arias de Arrieta, Puccini, Padilla, Bretén, Gue.
rrero y Yust.

EMI, 059-01 156 (M).

Asl cantaba M. Fleta. Arias de Donizetti, Wag-
ner, Verdi, Meyerbeer, Leoncavallo, Puccini,
Zandonai y Bizet.

EMI, 051-01 281 (M).

GI!GLI. Beniamino:

Diversas arias de varios autores.
RCA, LM-2624.

RCA, LM-16295. (Con Caruso.)

LANZA, Mario:

Diversas arias de varios autores.
RCA, LM-16326.

LAURI VOLPI, Giacomo:
Fragmentos de Rossini, Verdi, Meyerbeer, Do-

nizetti.

Orquestas de Mildn y Turin. Varios directores.
ZAFIRO, ZOR-241.

El Milagro de una voz.

Lauri Volpi con M. del Carmen Sopefia al
piano.
PAX, Y-720.

LAVIRGEN, Pedro:

Gala en la épera con... Arias de Giordano, Leon-
cavallo, Ponchielli, Bizet y Verdi.

Coro Cantores de Madrid. Orquesta Conciertos
de Madrid. Eugenio M. Marco.

HISPAVOX, HHS 10-320.

LAZARO, Hipdlito:

Arias de Donizetti, Meyerbeer, Mascagni, M. To-
rroba, Bizet y Chapi.
COLUMBIA, C 7538 (M).

LEMENI, Nicola Rossi:

Arias y romanzas de Beethoven, Verdi, Boito,
Gounod y Mussorgsky.

Orquesta de la RAIl. Arturo Basile.

ZAFIRO, ZOR-239.

LONDON, George:

Grandes escenas de Wagner.

Orquesta Filarmdnica de Viena. Hans Knapperts-
busch.

DECCA, SDD 143.

LORENGAR, Pilar:

Arias de Puccini, Dvorak, Charpentier, Bizet Y
Massenet.
Orquesta de la Academia Santa Cecilia, de

Roma. Giuseppe Patane.
DECCA, SXL 6267.

MASINI, Galliano:

Fragmentos de Puccini, Verdi, Cilea, Giordani Y
Mascagni.

Orquesta de la RAIl. Ugo Tansini.

ZAFIRO, ZOR-231.

MAcCRAKEN, James:

Arias de Verdi, Gounod, Weber, Wagner, Pucci-
ni y Leoncavallo.

Orquesta de la Opera de Viena. Dietfried Ber-
net.

DECCA, SXL-6201.

~ MILNES, Sherril:

Orquesta Sinfénica de Londres. Nello Santi.

. Domingo dirige a Milnes.
RCA, LSC-3251. P. Doming g

Ver Placido Dominge.

Romanzas y arias de oOpera.
Orquesta Sinfénica. R. Lamotte de Grignon.
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MOFFO, Ana:

Mi voz para Venecia.
VERGARA-ARIOLA, 80.219-SE.

MONACO, Mario del:

Arias de Verdi.

Orquesta de la Opera de Montecarlo. Nicola
Rescigno.

DECCA, SXL-6429.
NERI, Giullio:

Fragmentos de Boito, Puccini, Verdi, Rossini y
Donizetti.

Orquesta de Turin, de la RAl. Diversos direc-
tores.

ZAFIRO, ZOR-224.

OLIVERO, Magda:

Arias de Puccini, Cilea, Boito y Charpentier.

Orquesta Sinfénica de la RAl. Diversos direc-
tores.

ZAFIRO, ZOR-238.

Arias de Puccini, Alfano, Massenet y C. Franck.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAI. Arturo
Basile.

ZAFIRO, ZOR-236.

PAGLIUGHI, Lina:

Diversas arias de varios autores,
ZAFIRO, ZOR-229.

PANSERO, Tancredi:

Arias de Rossini, Bellini y Verdi.
Orquesta de Turin, de la RAl. Ugo Tansini,
ZAFIRO, ZOR-240.

PAVAROTTI, Luciano:

Arias de Opera italiana para tenor.
Orquesta y Coro de la Opera de Viena. Nicola

Rescigno. Nueva Orquesta Filarmonfa. Leone
Magiera.

DECCA, SXL 6498.
POBBE, Marcella:

Fragmentos de Cilea, Rossini, Verdi y Puccini.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAIl. Arturo
Basile.

ZAFIRO, ZOR-158.

POGGI, Gianni:

Fragmentos de Verdi, Gounod, Puccini, Meyer-
beer y Donizetti.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAIl. Diver-
sos directores.
LAFIRO, ZOR-226.

RICCIARELLI, Katia:

Grandes arias de Verdi.
RCA, LSC-3329.

SILVERI, Paolo:

Fragmentos de Ponchielli, Puccini, Cilea y Verdi.

Diversas orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-227.

TADDEI, Giuseppe:

Diversas arias de varios autores.
Orquesta de Turin, de la RAI.
ZAFIRO, ZOR-151.

TAGLIABUE, Carlo:

Arias de Verdi, Mascagni, Bizet, Leoncavallo y
Mascagni.

Orquesta de Turin, de la RAI. Diversos direc-
tores,

ZAFIRO, ZOR-223.

TAGLIAVINI, Ferruccio:

Fragmentos de Flotow, Cilea, Puccini y Verdi.
Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAl. Diver-
505 directores.

ZAF| RO, ZOR-235.
TAJO, Italo:

Diversas arias. Varios autores.
Orquesta de la RAI. Mario Rossi.
ZAFIRO, ZOR-245.

TASSINARI, Pia:

rias de Mozart, Cilea, Puccini i
A : : y Mascagni.

TEBALDI, Renata:

Eiversas arias, Varios autores.
ECCA, SXL-46030.

Recital de 6pera de...

"questa de la Academia Santa Cecilia, de Ro-
Ma. Alberto Erede.

DECCA, spp.287.
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Fragmentos y arias de diversas éperas de varios
autores.

Orquesta Nueva Filarmonfa. Anton Guadagno y
R. Bonynge.

DECCA, SET 439/40.

VALLETI, Cesare:

Fragmentos de obras de Donizetti.
Orquesta de Turin, de la RAI.
ZAFIRO, ZOR-243,

Arias de Rossini, Mozart, Massenet, Donizetti vy
Bellini.

Orquesta Lirica Central. Arturo Basile,
ZAFIRO, ZOR-155.

VERNA, Maria Curtis:

Fragmentos de obras de Puccini, Boito, Gior-
dano, Verdi y Catalani.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAl, Arturo
Basile.

ZAFIRO, ZOR-225.

GRUPO D: VARIOS

Contiene: Duos, tercetos, cuartetos, coros, ho-
menajes, etc.

Montserrat CABALLE y Sh. WERRET:

Grandes duos operisticos.
Orquesta Nueva Filarmonfa. Anton Guadagno.
RCA, LSC-3153.

Montserrat CABALLE y G. Di STEFANO:;

Duos de épera.

Orquesta Sinfénica de Barcelona. Gianfranco
Masini.

COLUMBIA, SCE-974.

Maria CALLAS y Renata TEBALDI:

Obras de Bellini, Verdi, Boito, Ponchielli y Ca-
talani.

Diversas orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-140.

Anton DERMOTA y Walter BERRY:

Arias de Mozart.
Orquesta de Radio Hamburgo. Winfried Zillig.
DISCOPHON, 4221.

J. SUTHERLAND, M. HORNE y R. CONRAD:

La edad de oro del «bel» canto. (Diversas obras
de varios autores.)

Nueva Orquesta Sinfénica de Londres y Coro.
Richard Bonynge.

DECCA, SET 268/69.

Plaicido DOMINGO y Katia RICCIARELLI:

Grandes duos de amor.

Orquesta de la Academia Santa Cecilia, de Ro-
ma. Gianandrea Gavazzeni.

RCA, LSC-16358.

Nicolai GHIAUROV y Leslei FYSON:

Grandes escenas de Verdi.

The Ambrosiam Singers. Orquesta Sinfénica de
Londres. Claudio Abbado.

DECCA, SXL-6443.

Cesare SIEPI y N. Rossi LEMENI:

Fragmentos escogidos de oépera.
Orquesta de Turin, de la RAl. Arturo Basile,
ZAFIRO, ZOR-242.

Renata SCOTTO y Magda OLIVERO:

Fragmentos escogidos de épera.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAl. Diversos
directores.

ZAFIRO, ZOR-234.

Cloe ELMO y Gianna PEDERZINI:

Fragmentos escogidos de dpera.

Orquesta Sinfénica de Turin, de la RAI. Diver-
sos directores.

ZAFIRO, ZOR-232.

Giulietta SIMIONATO y Ebe STIGNANI:

Fragmentos escogidos de opera. Orquesta Sin-

fénica de la RAl. Varios directores.
ZAFIRO, ZOR-233.

Gian Giacomo GUELI y Giuseppe TADDEI:

Obras de Verdi, Bizet, Puccini, Cimarosa, Rossi-
ni y Giordano.

Diversas orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-159.

Pia TASSINARI y Ferruccio TAGLIAVINI:

Dlos de amor.
ZAFIRO, ZOR-228.

Dios de épera.

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-195.

Antologia de tercetos y cuartetos célebres. ( Mo-
zart, Rossini, Donizetti, Verdi vy Bellini.)

Diversos solistas y directores.
ZAFIRO, ZOR-197.

Gran Gala de trozos de épera.

Diversos fragmentos de obras de Donizetti, Puc-
cini, Bizet, Rossini, Gounod, Verdi, R. Strauss
y Mozart.

Diversos solistas y directores.
EMI, 063-00 334.

Antologfa verdiana (vol. [):

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-192.

Antologia verdiana (vol. I1):

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-209.

Antologia verdiana (vol. I11);

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-210.

Paginas célebres.
Fragmentos de Meyerbeer, Verdi, Cilea, Bellini,
Donizetti y Bizet.

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-198.

Diversos fragmentos de Mascagni.

Varios solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-188.

Fragmentos escogidos de dpera.

Obras de Verdi y Puccini.

Diversos solistas, orquestas y directores.
LAFIRO, ZOR-187.

Antologia del verdadero melodrama (vol. |):
Cilea, Giordano, Mascagni y Puccini.

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-193.

Antologia del verdadero melodrama (vol. I1):
Mascagni y Leoncavallo.

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-194.

Antologfla del verdadero melodrama (vol. II1):
Puccini, Giordano, Mascagni y Leoncavallo.

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-213.

Antologia del verdadero melodrama (vol. 1V):
Puccini y Mascagni.

Diversos solistas, orquestas y directores.
ZAFIRO, ZOR-214.

Coros de odpera.

Mascagni, Beethoven, Wagner, Verdi, Weber y
Puccini.

Orquesta y Coro de la Opera de Praga. J. Vesel-
ka y V. Smetacek.

DISCOPHON, 4141.

Coros de dpera.

Donizetti, Gounod, Verdi, Wagner, Leoncavallo,
Smetana y Mussorgsky.

J. Veselka y V. Smetacek.

DISCOPHON, 4154,

Coros de Verdi.
Orquesta y Coro de |a Opera de Praga. J. Pinkas

y V. Smetacek.
DISCOPHON, 4227.

Coros de Verdi.
Orquesta y Coro de la Academia Santa Cecilia,

de Roma. Carlo Franci.
DECCA, SXL 6139.

Coros de Verdi.

Orquesta y Coro de la Academia Santa Cecilia,
de Roma. Alberto Erede.

DECCA, SDCG 80112 (M) (017).

Coros del melodrama italiano.

Verdi, Mascagni, Occini y Bellini.
Coros de Roma y de Mildn, de la RAI.
ZAFIRO, ZOR-196.

Grandes coros de opera.

Mascagni, Verdi, Wagner, Puccini, Gounod, Bi-
zet y Mozart.

Orquesta y Coro de |la Opera del Estado de Ba-
viera. Robert Heger.

EMI, 063-02 202.

Homenaje al Gran Teatro del Liceo (1847-1971).
Diversas obras, autores e intérpretes.

EMI, 163-20 753/54/55 (M).

La voz del recuerdo. Edicién conmemorativa.

Contiene grabaciones histéricas de diversos can-
tantes.

EMI, 145-21 070/71.
JOSE PRIETO MARUGAN
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TEMAS DE HI-Fl: EL AMPLIFICADOR

Tradicionalmente considerado como el corazén del equipo de alta
fidelidad, e] amplificador es en este momento el componente mas
beneficiado de los progresos de la tecnologia. Buena prueba de ello +2e T e

es la gran cantidad de aparatos que existen en el mercado, supe-
randc con mucho las mas severas “performances” que se pueden */#
exigir en la amplificacién del sonido. i (]
Constitucién de un amplificador. Desde un punto de vista ge-
neral, el amplificador se compone de dos partes: a) el preamplifi- +5
cador, v b) el amplificador de potencia. En algunos modelos estas
dos partes vienen separadas en unidades completamente indepen- Y [
dientes. Son, por lo general, los modelos mds perfeccionados. La  _ 5 |
utilidad de esta disposicién la analizaremos mads adelante.
Antes de entrar a explicar con detalle cada una de estas partes _,
conviene decir que un amplificador estereofénico se compone de dos
amplificadores monofénicos idénticos instalados dentro de un mis- -/s - |
mo mueble. Hecha esta aclaracién, nos vamos a referir siempre a
un modelo monofénico, salvo en los casos en que se diga lo con- -20. : e = e sy 1108
frario. .
El preamplificador.—Con el nombre de preamplificador se desig- Figura 4.—Correccién R. l. A. A.

na aquella parte del amplificador encargada de recoger y amplificar,
hasta un nivel adecuado para atacar al amplificador de potencia, las
débiles sefiales procedentes de las fuentes de modulacién.

En el preamplificador se incluyen ademds todas aquellas funcio-
nes que podriamos llamar de “tratamiento de la sefial”, tales como:
selector de entradas, correccién de la curva de respuesta, reglaje de
nivel (volumen), reglaje de balance (sélo en aparatos estereofénicos), [ 1)
reglaje de tonalidad, filtros de graves y agudos, y corrector de la no
linealidad del oido humano para bajos niveles de audicién (efecto
Fletcher-Mouson), normalmente llamado loudness o compensador.

Vamos a analizar de una forma sucinta cada una de estas fun- |
ciones. (4)

( :ﬂr

Selector de entradas.—Una caracteristica interesante de un am- 5
plificador de A. F. es su flexibilidad para funcionar con las mas [
diversas fuentes de modulacién, como pueden ser: Tocadiscos (fo- '
no), sintonizador (toner), magnetéfono (tape), micréfono, etc. —t—1TTTi ¥ ! (2)

Como minimo, todos los amplificadores disponen de las tres
primeras, aunque es normal en muchos modelos encontrarse con dos ]—
o tres entradas para fono, una de ellas de alto nivel, adecuada para | SRR . | |’
cdpsulas de tipo cerdmico o piezoeléctrico, cuya salida es de un vol- ! 10 102 103 10  Hz 10%
taje superior a las de tipo magnético. También puede haber dos o

tres entradas de magnetéfﬂng muy titiles cuando se desea copiar Figura 5.—Correccién de la curva de respuesta al variar el volumen, cuando
cintas de uno a otro el compensador estd conectado. 1. Volumen al méaximo. 2. Volumen al minimo.

3 3, 4 y 5. Posiciones intermedias.
Exteriormente el selector de entradas suele tener la forma de un

conmutador rotativo, o bien del tipo de botonera. En ambos casos

es muy importante que la calidad de este conmutador sea excelente,

ya que el mds pequefio fallo en los contactos se traduciria en fuer-
tes y desagradables ruidos.

Correccion de la curva de respuesta.—En principio, un amplifi-
cador de A. F. debe tener una curva de respuesta lineal para todas

48, las frgcuencias aud_ibles. Esto es, debe amplificar por igual las fre-
i - _ : cuencias comprendidas entre 20 y 20.000 Hz. TTHdUCIEI:ldD esto a un
Hi | grifico en el que en abcisas se representa la frecuencia y en orde-
+/5 ; nadas la amplificacién en dB., la respuesta se representa como una
recta entre las frecuencias mencionadas (fig. 2). Si, por el contra-
110 | rio, la respuesta tiene la forma indicada en la figura 3, quiere decir
| que amplificaria méds las frecuencias de 4.000 Hz. en adelante y,

*4 [ ‘ por lo tanto, el sonido seria mds agudo.
o Sin embargo, cuando un amplificador funciona utilizando como
| . fuente de modulacién un tocadiscos equipado con cdpsula magnéti-
_5 1 : ca, la curva de respuesta no debe ser plana, sino que debe tener la
forma que se indica en la figura 4. La razén de esto es la siguiente:
el - por cuestiones técnicas (ruido de fondo, separacién entre surcos, et-
cétera) los discos se graban de tal forma que la amplitud de graba-
-5 o cién sea prdcticamente constante. Como la respuesta de una cdpsula
| il _ magnética es proporcional a la velocidad instantdnea de la punta de
0 R T T 0% 10° \0%20000 Ha 0¢° lectura y no a la amplitud de la grabacién, se comprende la nece-
sidad de efectuar una correccién al objeto de linealizar la curva de

Figura 2 respuesta.

Antiguamente cada fabricante de discos tenia sus propias nor-
dB8. mas de grabacién, lo cual exigia que los amplificadores tuvieran un
+20 conmutador especial que permitiera pasar de una correccidn a otra.
s ~ Hoy dia no existe este problema, ya que todos los discos se graban

con arreglo a las normas R.I. A. A. (Record Industry Asociation of
i America), y, por lo tanto, no es necesario el empleo de dicho con-
mutador, ya que al colocar el selector de entrada en la posicién fono
B | se introduce automadticamente en el circuito un corrector que hace
T\ que la curva de respuesta del amplificador pase de ser plana a tener
2 la forma que se indica en la figura 4.
o+ | _ . Rn_e:glafe de nivel (volumen).—Tiene por misién aumentar o dis-
minuir el voltaje de salida del preamplificador, lo cual se traduce,
- en el a'mpltf;cadnr de potencia, en un aumento o disminucién de la
i \ potencia aplicada a los altavoces. |
~/5 | : ; Normalmente el control de volumen va asociado al compensador
| | | acustico, también llamado “loudness”. El efecto de este compensa-
-20, T ety = om0 M 10 dor es, como va se ha dicho antes, corregir la no linealidad del oido

humano para bajos niveles de audicién (efecto Fletcher-Mouson).
Figura 3 Las consecuencias de este efecto se ponen de manifiesto cuando dis-
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minuye el nivel sonoro, porque el oido deja de percibir los sonidos
graves y agudos mds rdpidamente que los medios. Por lo tanto, si
se desea escuchar a bajo nivel serd necesario incrementar los soni-
dos graves y agudos en la misma proporcién con que el oido pierde
sensibilidad para los mismos.

Para conseguir esto se dispone en el preamplificador de un con-
mutador cuyo funcionamiento es el siguiente:

a) Si el conmutador estd desconectado, la curva de respuesta

del preamplificador no se modifica, sea cual sea la posicién del man-
do de volumen.

b) Si el conmutador estd conectado, pueden suceder dos casos:

1. Que el mando de volumen esté entre la mitad y el mdximo,
en cuyo caso la curva de respuesta tampoco se modifica.

2.° Que el mando de volumen esté entre la mitad y el minimo,
en cuyo caso la curva de respuesta se modifica, incrementdndose

los graves y agudos tanto mds cuanto mds proximo al minimo se
encuentre el mando de volumen (Fig. 5).

Reglaje de balance.—Realmente, hay poco que decir de este con-
trol. Se aplica exclusivamente en los aparatos estereofénicos y sirve
para aumentar o disminuir el nivel de un canal respecto al otro,
con el fin de compensar las diferencias que puedan existir entre
ellos.

Este control no afecta para nada a la curva de respuesta.

Reglaje de tonalidad.—Es el mds importante de todos los con-
troles, y el criterio de su disefio define en buena forma la utilidad
del preamplificador.

Por lo visto, hasta ahora se sabe que la curva de respuesta se
modifica por dos razones. En primer lugar, si la entrada es fono se
aplica la correccién R.I. A. A.,, y en segundo lugar, si la escucha
es a bajo nivel, se puede conectar el compensador para introducir
una segunda correccién que compense las deficiencias del oido.

El reglaje de tonalidad permite hacer una tercera modificacién
en la curva de respuesta, con el fin de adaptarla a los gustos per-

| m=ri

sonales del oyente, corregir defectos en la actstica de la habitacidn
y compensar deficiencias en la linealidad de los demds elementos
del equipo. .

En la inmensa mayorfa de los aparatos este cnn!:ml se efe:ctua
por medio de dos potenciémetros, bien sean giratorios o deslizan-
EEE” uno de los cuales lleva el titulo de *“graves” y otro el de “agu-

08"
~ La accién de estos controles sobre la curva de respuesta
siguiente:

Control de graves: incrementa o atenua las frecuencias
prendidas entre 20 y 1.000 Hz., tal como muestra la figura 6.

Control de agudos: incrementa o atenua las frecuencias
prendidas entre 1.000 y 20.000 Hz. (fig. 7).

La accién combinada de ambos controles conduce a unas mo-
dificaciones en la curva de respuesta que estdn representadas en
la figura 8.

Es muy importante sefialar que la utilidad de este tipo de con-
trol de tono, con sélo dos potenciémetros, se revela bastante inefi-
caz cuando se trata de corregir el ya tipico y grave defecto de la
inmensa mayoria de las instalaciones. Esto es, las resonancias pa-
rasitas que aparecen en las salas de escucha y que son bastante di-
ficiles de evitar, aunque se mejoren las condiciones acisticas de la
habitacién. Estas resonancias se traducen en un incremento, espe-
cie de pico, en la curva de respuesta, y que suele estar localizado
entre las frecuencias de 50 y 600 Hz. (fig. 9).

La tnica forma de solucionar este problema es utilizar un co-
rrector de tonalidad del tipo ecualizador. Este aparato consiste en
una serie de potenciémetros, generalmente del tipo deslizante, me-
diante los cuales es posible modificar zonas muy concretas de la
curva de respuesta. En la figura 10 se muestran las curvas de ac-
cién de un ecualizador con 24 correctores.

es la
com-

com-

(Continuar4d.)
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iMas facil todavia! FARFISA con un solo dedo

Organo electrénico Partner 15 de FARFISA. Mas  Con el «<Easychord» (acorde facil), le basta un solo
brio. Nuevos ritmos. dedo para obtener un acorde musical. Suena la

: . ~i~~na. Dbaterfa, instrumentos de percusién, bajos alternos,

E?:tgfgsgi deeT?ERaFésgéﬁrle(gggrgegI%zfﬁgs tecnicos: acordes ritmicos. Ud. conseguira arpegios, adornos,
, . ; , ” ' " contrapuntos y figuraciones ritmicas.

Ej‘r{‘;?g'uii";‘;isg.a;gfg;gf U 15 diterentes ritmos se .. tontasia musical es posible con Partner 15 de

FARFISA.

representante ENR'O.UE KELLER,SA. ZARAUZ - Guipuzcoa

- Delegacion y Exposicion: Electrénica Musical MEGA Paseo de la Chopera, 11
Teléf. 2271216 - MADRID-3

——



CRITICA DISCOGRAFICA

Coordinacion clasico: PEDRO MACHADO DE CASTRO
Colaboran en esta seccion:

Gonzalo Alonso Rivas, Manuel Chapa Brunet, Antonio Cordon Portillo, José Luis Garcia del Busto, José
Miguel Léonez, Manuel Montero Vallejo, Ramén Ortiz Ramis, Juan Ignacio de la Pefa, José Luis Pérez de
Arteaga, José Prieto Marugan y Joaquin Rubio Tovar

EL DISCO CLASICO

BACH, Juan Sebastian: Cembalo-
konzerte. Leonhardt Consort,
Concentus Musicus con iIns-
trumentos originales. Gustav
Leonhardt, intérprete junto
con Eduard Muller, Janny van
Weriing, Anneke Uitenbosch,
Alan Curtis. Telefunken, SCA
25022 1-5. «Stereo», Das alte
Werk.

Uno de los volumenes mas in-
teresantes, por no decir el mas,
del Ultimo gran lanzamiento Dec-
ca es, sin duda, el integral de los
Conciertos de cémbalo de J. S.
Bach por Gustav Leonhardt y el
Concentus Musicus de Viena. La
mayoria de estos conciertos ha-
bian sido publicados ya en nues-
tro pals, pero casi siempre se ha
tratado de discos sueltos que,
naturalmente, no podian darnos
una perspectiva como la de la
grabaciéon que comentamos. Asi,
el trabajo de Marriner y Kipnis
—formidable— no comprende
mds que los conciertos para un
solo cémbalo, y las grabaciones
de Richter con los solistas de
Ansbach o de Menuhin con Mal-
colm no dan sombra al integral
aparecido ahora.

La figura interpretativa que
aglutina la presente version es,
desde luego, Gustav Leonhardt,
que interviene en todos los con-
ciertos menos en uno de ellos.
Junto a él encontramos a colabo-
radores tan insignes como Dijck
Koster, Nikolaus Harnonkourt
y Franz Briggen. La interpreta-
cion es sensacional, emocionante.
En ningln momento decae |a ten-
sion, la precisién. Es asombroso
el sonido que crea un grupo tan
reducido de musicos. (Nunca
mas de diez: de seis a nueve.)
Cuantitativamente, el nimero de
MUsicos es el minimo exigido (y
deseado). Frente a la versién de
Kipnis, el continuo corre a cargo
del violoncello y el contrabajo y
No de otro cémbalo.

Quiero destacar el sonido im-
Presionante de los cémbalos —to-
dos, excepto dos, del XVIlIl—y
de los instrumentos originales
del Concentus Musicus. La intro-
duccién de Finscher, «E| concier-
0 italiano», es completisima.
Muy bien también la grabacién
Y el prensado. Se trata, en resu-
Men, de un integral que nos
Muestra a un Bach «agresivo»,
distinto por concepcién y reali-
Zacién al Bach sobrecargado,
que tantas veces hemos oido. Y

L=
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eso es abrirnos a un mundo.—
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BACH, J. B.: Messen («Misas»).
Misa breve en Fa mayor, BWV
233. Misa breve en La mayor,
BWYV 234. R. Krahmer, A. Bur-
meister, T. Adam. Dresdner
Kreuzchor. Dresdner Philhar-
monie. Director, Martin Fla-
mig. Archiv Produktion, 2533
143, «Stereo».

Gracias a la ingente obra y al
genio de Bach, la musica reli-
giosa protestante logra su mas
alta cima, arrebatando a la ca-
télica el cetro ostentado por ésta
desde los tiempos de la Reforma.
No obstante, Bach —a diferencia
de la mayoria de sus predeceso-
res— admite muchas influencias
de todo tipo, lo que librard a su
obra de cierto esquematismo
presente en otras obras protes-
tantes y hard de sus composicio-
nes sacras, junto con las de
Haendel, las mas originales del
periodo barroco y las mas desta-
cadas en cuanto a posterior in-
fluencia.

Las Misas breves son, dentro
de su produccién, parte funda-
mental. Su estructura —sobre un
esquema liturgico mas— senci-
lla, propia de las misas protes-
tantes, es bastante libre, por lo
general, combinandose el mas se-
vero contrapunto con formas mas
alegres e incluso operisticas, pro-
pias para el lucimiento vocal.

Para esta versién se han selec-
cionado unos muy buenos intér-
pretes vocales. Es, a mi enten-
der, el mejor Adam, con voz de
buena «impostacion» y grandes
posibilidades en la «coloratura».
En un buen tono medio no llega,
sin embargo, a la excelente inter-
pretacion conseguida en las otras
dos Misas, cuyo comentario vie-
ne a continuacién. Los restan-
tes, cumplen.

Estdan asimismo excelentemen-
te servidos los magnificos Coros
presentes en las dos obras. Son
de muy ingeniosa concepcidn y
precisan una gran conjuncioén, lo
cual ha sido logrado.

Por'su parte, la Dresdner Phil-
harmonie y los solistas instru-
mentales realizan una acertadisi-
ma interpretacién, dotando a es-
tas Misas del empaque y pompo-
sidad que precisan.

De los otros aspectos del dis-
co, hay que resaltar el buen co-
mentario de su carpeta. —M.

M. V.

BACH, J. B.: Messen («Misas»).
Misa breve en Sol menor,
BWV 235. Misa breve en Sol
mayor, BWV 236. R. Krahmer,
A. Burmeister, P. Schreier, T.
Adam. Dresdner Kreuzchor.
Dresdner Philharmonie. Direc-

tor, Martin Flamig. Archiv
Produktion, 2533 144, «Ste-
reo»,

Estas dos obras del gran com-
positor barroco unen a su carac-
ter de obras altamente represen-
tativas del periodo a que perte-
necen una originalidad de con-
cepcién que les hace sobresalir
netamente entre otras produccio-
nes coetaneas.

La primera de ellas tiene una
parte inicial personalisima, tra-
tdndose los temas con una liber-
tad poco frecuente para un com-
positor de 1720, fecha muy pro-
bable de la creacién de estas
Misas. Asimismo los movimien-
tos centrales son de una alegria
muy poco protestante, con mul-
tiples ocasiones de brillantez pa-
ra los intérpretes solistas.

Mdas extrana es la segunda de
estas Misas. Su parte primera
(«Kyrie») estd constituida por
un espléndido coro, pero su con-
cepcion nos parece auténticamen-
te atrasada para la época en que
se escribe. Por otra parte, sin
embargo, parece anticipar una
extrana modernidad, desconcer-
tdndonos por sus sugerencias di-
fusamente romanticas.

En las siguientes partes se si-
tUa, como es natural, la interven-
cién de los solistas. Nos gusta
aqui algo mas que en la primera
Misa |la contralto Burmeister,
que, sin embargo, no acaba de
convencernos. Su parte es, cier-
tamente, dificil y un tanto ope-
ristica, habiendo, ademads, de
anotar que su timbre es cierta-
mente agradable. Sin embargo,
SU vOzZ se nos antoja opaca y no
muy extensa, dando, ademads, a
veces la sensacion de fallos en la
entonacion.

Bien los restantes solistas, pe-
ro sobre todos el bajo Adam. In-
terviene éste discretamente en la
BWV 235, pero aqui, y en un
«Gratias» tremendamente ope-
ristico, con complicadas y virtuo-
sistas «colorature», luce una voz
flexible y de grata pureza.

Excelente el Coro, pleno de
conjuncién en el canon y en los
extensos alardes vocales que ja-
lonan sus intervenciones. Si aca-

so hay que reprocharle el no con-
trastar con mas severidad los di-
ferentes grupos de voces en las
partes que lo exigen.

Bajo la buena batuta de Fla-
mig se mueve la Orquesta con
gran soltura, con buen sentido
del contrapunto, pero sin dar esa
impresién de excesivo abigarra-
miento que se aprecia en la in-
terpretacion de otras piezas ba-
rrocas. Mencidon especial merecen
los artifices del excelente conti-
nuo.

Disco tecnicamente b uen o,
ofrece un ruido ¢z superficie, sin
embargo, mas sensible que el an-
teriormente comentado, dando
ademads un cardcter tembldn a la

intervencién de la contralto.—
M. M. V.

BERNSTEIN, Leonard: Obras di-
versas de su «Mdusica para
teatro». Filarmodnica de Nueva
York dirigida por el autor.
CBS, «stereo». Album de dos
discos. S 78263.

En este dlbum doble la firma
editora ha decidido recoger, ba-
jo la direccién de su autor, las
paginas mas importantes realiza-
das para la escena por el gran
director, compositor, pianista y
pedagogo que es Leonard Bern-
stein, uno de los musicos mas
dotados y completos de este si-
glo. Arrancando en 1944 con las
primeras e inolvidables produc-
ciones musicales realizadas por
el Ballet Theatre, como lo son
Fancy Free y On the Town, sin
olvidar Facsimile, de 1946, u
obras mas recientes, como Can-
dide, de 1956, las danzas sinfd-
nicas de West Side Story, que
tanta fama le dieron, hasta la
discutida Misa, de 1971, conoci-
da también en USA (irdnicamen-
te) como «East Side Story» vy
realizada para la inauguracién
del Kennedy Center de Washing-
ton. El amante a la Mdusica en
general encontrard la linea evo-
lutiva (1944-1971) del gran
musico, con el predominio del
ritmo en algunas oportunidades,
con el predominio de la melodia
en otros casos, coOn SUS pPaseos
por las nuevas técnicas armoni-
cas, como sucede con Candide;
con melodias folkléricas, como
en West Side Story, o semilitur-
gicas, como en la Misa, cuya ver-
sion integral ya aparecié en su
dia en el raquitico mercado dis-
cogréfico espafiol. Mejores ver-
siones que las que aparecen en
este dlbum doble no serdn posi-
bles, pues aqui el compositor es
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BEETHOVEN:
«Sinfonia nimero 4».

BOCCHERINI:
«Sinfonia en Si bemol».

Orquestas Sinfénica de la
URSS y de Camara de Moscu.

Director, RUDOLF BARSHAI.

MELODIA, HMES 610-76
(LP., «estéreon»).

SCHUMANN:

«Concierto para violoncelo
y orquestan».

SAINT-SAENS:

«Concierto nimero 1 para
violoncelo y orquestan.

MSTISLAV ROSTROPOVICH

Orquesta Sinfénica de Radio
URSS y Nacional de Moscu.

Directores: G. STOLIAROV
y S. SAMOSSUD.

| MELODIA, HMES 610-78
(LP., «estéreonr).

RECITAL DE DIMITRI
BASHKIROV:

Schumann - Chopin - Liszt
Schiabin - Rachmaninoff.

MELODIA, HMES 610-77
(LP., «estéreo»).

LOS SONIDOS DEL
BARROCO. / ROMA.

BOCCHERINI:

«Sinfonias op. 21, nimeros 1,
3,5y 6».
Orquesta del Noroeste
Aleman.
Director, LEE SCHAENEN.

AMADEO, HAMS 250-55
(LP., «estéreo»).

MOZART:

«Concierto nimero 21 para
piano y orquestan,
«Tres ronddés para piano
y orquesta».

MARIA-JOAO PIRES.

Orquesta Camara Fundacion
Gulbenkian, de Lisboa.

Director, THEODOR
GUSCHLBAUER.

ERATO, HES 60-159
(LP., «=estéreon).

GYORGY LIGETI:

Concierto de camara.

«Ramifications».
«10 Piezas para quinteto de
viento».
« Artikulation».

Coleccion de Miisica
Contemporanea. / Vol. 10.

WERGO, 18-5010 S
(LP., «estéreo»).
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quizd alun mejor director y tra-
duce sus propias obras con ma-
yor conocimiento de causa, con
mayor colorido e intencion, de
cualquier clase que sea, mejor
que cualquier colega, porque son
frutos de su inspiracion. Son mu-
chas las obras para entrar en de-
talles de cada una. Baste sélo
senalar que aqui el equilibrio
entre grabacién e interpretacion
alcanza niveles insuperables, y
que las obras que se incluyen
presentan un completisimo pa-
norama de la obra de Bernstein
para la escena. En el album apa-
recen unos muy bien documenta-
dos comentarios.—P. M. C.

BRAHMS: Die schdene Magelone. Fis-
cher-Dieskau & Sviatoslav Richter.
EMI, 1 J 065-02155.

Brahms, jese gran autor! Sf, es
necesario decirlo, porque creo que
Brahms siempre ha tenido tras si el
apodo de «cerebral», y como decia
José Forns: se cree que «su arte no
fue ni serd nunca popular, porque se
trata de un arte cerebral, propicio a
un auditorio técnico y competente».
Tremendo peso para quitarse facil-
mente. No estoy de acuerdo con el
profesor Forns, que en paz descanse.
Brahms puede ser popular, debe ser
popular, porque es uno de los mas
grandes autores de todos los tiem-
pos. Y, por supuesto, Brahms es po-
pular, pues muchas veces su musica
se basa en el estilo en que canta el
pueblo. No solamente supo hacer co-
sas «cerebrales», como las sinfonias,
los conciertos para piano, el Requiem
aleman..., sino que ademds fue uno
de los méds grandes compositores de
«lieder», o canciones, donde el espi-
ritu popular y el del genio se unian
e identificaban. jYa estd bien del té-
pico ese de que Brahms es el here-
dero de los clésicos vieneses! De que
nuestro autor conocia a la perfec-
cién la técnica de los cldsicos no hay
ninguna duda; pero no sélo conocia
la técnica de los cldsicos vieneses,
sino también la de los clavecinistas
franceses, los autores de polifonia vo-
cal... Brahms era un genio.

La bella Magelone es la musicali-
zacién de quince poemas, elegidos en-
tre los que Ludwig Tieck afadidé en
su revision de la transcripcion que
Bodmer habfa hecho en 1746 del Ceo-
digo Manese, donde se incluia el cuen-
to de Magelone. Una historia caballe-
resca, en la que Brahms en absoluto
pretende revivir el ambiente de la
época, sino acercarse con su propia
concepcién a los sentimientos de pa-
siébn, amor y alejamiento que experi-
mentan los protagonistas de la histo-
ria. Acercamiento en el que asoman
formas populares no sélo folkldricas,
sino populares en el momento en que
el autor escribid la obra (1861); no
olvidemos que Brahms tuvo que ga-
nar algun dinero en tabernas y sitios
donde se cantaban canciones por en-
tonces en boga.

De la interpretaciéon no puedo de-
cir nada mas de lo que se puede su-
poner: genial, tanto F.-Dieskau, como
S. Ritcher. Son dos maestros indiscu-
tibles. Y la presentacién del disco es
muy buena, con libreto y articulos
muy documentados.—J. M. L.

CASALS, Pablo: El Pessebre. Ora-
torio en cuatro partes para

solistas, coro y orquesta sobre
un poema de Joan Alavedra.
Solistas, Coro del Conservato-
rio y Orquesta del Festival Ca-
sals de Puerto Rico, bajo la di-
reccién del autor. Album Dis-
cophon «Stereo», S 4267 /68
(dos discos).

El compositor, director, pia-
nista, eminente violonchelista y
humanista que fue Pau Casals
dej6 una herencia musical de
gran interés histérico, sobresa-
liendo su gran oratorio, en cua-
tro partes, El Pessebre, de mas
de hora y media de duracion. Es-
trenado en México, en 1960, en
la ciudad de Acapulco, en dos
memorables audiciones, y un aho
méas tarde en la capital azteca.
Entre 1960 y 1973 casi cuarenta
ciudades de las més diversas han
escuchado |la obra. Quince paises
diferentes han aplaudido la obra,
de corte neorromantico, califica-
da por Sargeant como la obra
que posee la inocencia y la sin-
ceridad de la verdadera grande-
za. Nuestro colega y amigo don
Arturo Menéndez-Aleyxandre la
calific6 como «un documento
poético-musical mds grande y re-
presentativo del espiritu catalan
desde sus origenes hasta hoy».
Por su parte, el critico del Diario
de la Manana, de Berlin, la cali-
ficd asi: «La musica excluye a
todos los modernos experimen-
tos, ya que pretende hallar una
resonancia en todos los hombres,
y esta intencién es conseguida
plenamente». El anterior Secreta-
rio general de las Naciones Uni-
das, U'Thant, expresé: «Pau Ca-
sals es no solamente uno de los
gigantes de la musica de este si-
glo, sino también un gran hom-
bre, conocido en todo el mundo
como campeédn de la Paz y de los
derechos humanos del hombre».

Aunque la obra habia sido es-
trenada en San Juan de Puerto
Rico en 1962, dos afnos después
del estreno mundial mexicano, la
grabacién no se realizé en esta
ciudad hasta 1972, en el mes de
junio, aprovechando la presencia
de los técnicos de grabacion de
la firma CBS. La grabacién fue
dilatada, meticulosamente reali-
zada y en todo momento contro-
lada personalmente por Casals.
Los solistas fueron: Olga Igle-
sias, soprano; Maureen Forres-
ter, contralto; Paulino Saharrea,
tenor: Carlos Serrano, baritono,
y Pablo Elyvira, bajo. Aunque al-
guno de estos nombres pueden
no sonar mucho a los oidos de
los aficionados, basta con escu-
char la grabacién para compro-
bar que todos cumplen en sus
solos, muy especialmente la so-
prano Olga Iglesias y la no me-
nos famosa contralto Maureen
Forrester, de tan gratos recuer-
dos para los madrilefios. Hay al
principio de la obra unas pala-
bras del Maestro, seguidas de |a
obertura. Las cuatro partes men-

cionadas reciben los nombres de
«Hacia Belén» (precedida de un
prélogo: «La anunciacién de los
pastores»). La segunda parte es
«La caravana de los Reyes Ma-
gos»; la tercera: «El Passebre»,
y la cuarta, «La adoracién». La
intervencién del coro y la or-
questa estd a gran altura y en
ningbn momento los solistas se
ven eclipsados por «fortissimos»
de la orquesta o del coro. La
versién castellana, que aparece
en un bien informado folleto con
fotos y detalles de la obra, fue
traducida del catalén por Alfre-
do Matilla, antiguo colaborador
del Maestro Casals. La grabacién
es buena, asi como el prensaje.
Quizd sea lo mds importante el
mensaje que encierra la obra en
cuyo final el angel expresa: «Paz
a los hombres de buena volun-
tad», y el coro, con fuerza, ex-
presa esa palabra tan corta y ne-
cesaria, pero tan dificil de com-
prender: j PAZ!—P. M. C.

CHAIKOWSKY, Peter: |. Sinfonia
numero 5 en Mi menor, op. 64.
Orquesta Sinfénica Nacional
de la URSS. Director, E. Svet-
lanov. Hispavox Melodfa.
HMES 610-74.

Ni siquiera para nuestro es-
caso y «especializado» (existen
casi una docena de Conciertos
de Aranjuez, de Quintas, de
Claros de luna, etc.) mercado
discogréfico la aparicién de una
nueva versiéon de la Quinta, de
Chaikowsky, supone novedad, a
no ser que se trate de una lec
tura definitiva o, al menos, digna
de figurar entre la «élite» de las
que se nos ofrecen.

La versién que nos ofrece el
director soviético nos sorprende
en primer lugar por el plantea-
miento, que consideramos exce-
lente, poniendo de relieve el co-
lorido y los acentos exigidos por
el compositor. La orquesta res-
ponde como una formacién de
primera fila, y pese a la rapidez
del Ultimo tiempo, podemos afir-
mar que nos encontramos frente
a una gran versién de esta sinfo-
nia del maestro ruso.

Tan sélo un detalle no nos ha
convencido. Se trata del aspecto
técnico. Es muy significativa I
ausencia de una calidad «stan-
dard» en las grabaciones proce
dentes de la Unién Soviética.
Quizé se deba a la utilizacién de
diferentes estudios de grabacion,
diferente calidad del material
(aparatos, cintas, micros...) 9
sencillamente, a la competencia
de los diversos ingenieros de so-
nido. Lo cierto es que en esta
versién la orquesta suena plana
y nos parece que es defecto
achacable a la toma de sonido;
y, sobre todo, el timbre de I
cuerda resulta en ocasiones s
pero y sin delimitacion.

Es una verdadera lastima que
a interpretacién de tan relevar
te muUsico como es Svetlanov no



se haya unido un soporte técni-
co de, por lo menos, igual cali-
dad. Sin duda, hubiera elevado
el interés de la produccién. Con-
fiamos en que, en un futuro, sea
posible disponer mayores calida-
des técnicas en estos discos que
ponen a nuestro servicio inter-
pretaciones —muchas de marca-
do cardcter histérico— excelen-

tes de musicos de mas alld del
«telén»—J. P. M.

FALLA, Manuel de: El amor bru-
jo. WAGNER: Tristan e Isolda.
Orquesta de Filadelfia. Solista,
Shirley Verrett. Director, L.
Stokowsky. CBS, «Stereo», S
73343.

Con un atraso de casi quince
anos aparece (al fin) una de las
grabaciones mas importantes e
interesantes del catdlogo de CBS.
Nos presenta el regreso (en
1960) para esta grabacién del
padre musical de la Orquesta de
Filadelfia, el inconmensurable
Leopoldo Stokowsky, y en esta
grabacion de despedida con la
gue durante muchos afnos fue
«su Orquesta» nos deja como
testamento de leyenda la histo-
ria de dos grandes amores en la
historia de la Musica. No olvide-
mos que Stokowsky ha sido a
través de su larga vida un gran
amante de lo espafol. En 1922
estrenaba con la orquesta de Fi-
ladelfia EI amor brujo, de Falla,
en USA. Desde entonces habia
realizado varias grabaciones, pe-
ro ninguna tan perfecta y bien
lograda, en lo interpretativo y
en lo técnico, como la presen-
te. Asi, el amor de la gitana
Candelas, por una cara, y el ra-
diante de Tristdn e Isolda, por
la otra cara, climax del roman-
ticismo en el drama musical, se
encierran en esta carpeta, en una
grabacién que recoge dos amo-
res tan diferentes y a la vez
tan dramaticamente parecidos.
Stokowsky ha realizado casi una
«suite» con la «muUsica de amor»
de los dos Gltimos actos del Tris-
tan, incluyendo, naturalmente, la
¢muerte de amor» de Isolda (al
fin, lo vemos correctamente en
una carpeta, ya que suele llamar-
sele a este fragmento «Muerte de
Isolda», cuando, en realidad, de-
be llamérsele «Muerte DE AMOR
de Isolda»). Si entrara a glosar
los aciertos del veterano direc-
'0F, no me alcanzaba una pégina
COmpleta de RITMO, y la «cri-
Sis» del papel me obliga a ser
breve. Shirley Verrett, que por
1960 comenzaba su brillante ca-
fréra, hace un excelente papel
vocal, aunque su acento, muy
Marcado, le reste algo de encan-
0, que suple con el volumen y
calor que pone en sus dos inter-
Venciones. En las partes orques-
tales, tanto en El amor brujo co-
MO en los fragmentos de Tristan
® Isolda, |a Orquesta de Filadel-
fia parece transfigurarse y sentir
ambos dramas como propios. La
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venerable figura del maestro ha
traducido los pentagramas de
Falla y Wagner con profunda jus-
ticia, y su lectura es luminosa,
dramatica, sin duda alguna im-
presionante. Nos sentimos felices
de que, aunque tarde, haya apa-
recido esta grabacién, que, por
otra parte, suena com si hubie-
ra sido realizada ayer. Es todo
un documento, que sin reservas
recomendamos a nuestros ama-
bles lectores.—P. M. C.

FRESCOBALDI, Girolamo: Anti-
guos organos italianos (obras
diversas). Organo de S. Ber-
nardino de Carpi. Luigi Ferdi-
nando Tagliavini, érgano. His-
pavox, HRIS 630-05, «Stereo».

La dificultad que entrafa, a
causa de su virtuosismo y origi-
nalidad, interpretar obras de
Frescobaldi, ha sido obviada en
este caso por este excelente in-
térprete que es Tagliavini, que
nos ofrece aqui una versién per-
sonal, en el buen sentido, y lle-
na de calidad.

Sobre escoger un dérgano de la
época, con lo que se consigue
una mayor identificacién con el
genero de obras presentado en
este disco, Tagliavini demuestra
un perfecto conocimiento de las
Toccatas de Frescobaldi y una
gran facilidad, en cierto modo
improvisatoria, para la interpre-
tacion de obras como sus Ca-
pricci, y sobre todo de su Berga-
masca, una de las creaciones
cumbres del gran organista ita-
liano, donde la riqueza temaética
y ornamental es verdaderamente
infinita.

Frescobaldi nos recuerda a Ca-
bezén por su imaginacién fe-
cunda, aunque ldégicamente el
italiano se nos muestre mas «ba-
rroco». Sin embargo, su capaci-
dad de sentimiento es muy seme-
jante. A esto hay que afadir un
severo equilibrio, que le hace no
caer, a pesar de sus alegrias, en
la falsa ampulosidad dramatica
de otros maestros y escuelas co-
etaneos y compatriotas suyos.

Su filiacién barroca se plasma
en la constante adaptacién de te-
mas populares, a los que el in-
térprete ha sabido dar una gra-
cia y una elocuencia verdadera-
mente elogiable. El érgano, en
—parece— buen estado, a pesar
de su antigledad, muestra, ‘sin
embargo, ciertas irregularidades
en los registros graves, resintién-
dose también un tanto de esto
los pasajes mas ligeros, si bien
es dificil determinar si son acha-
ques del instrumento o de la gra-
bacién.

Esta, salvado el citado incon-
veniente, es buena. Creemos, sin
embargo, hubieran podido disi-
mularse mejor los ruidos inhe-
rentes al funcionamiento del 6r-
gano.—M. M. V.

GRIEG, E.: Concierto en La me-
nor, op. 16, para piano y or-

questa. Arturo Rubinstein y la
Sinfénica RCA, dirigida por
Wallenstein. RCA, «Stereo»,
LSC-2566 (Segunda cara: Re-
cital de diversos autores.)
John Ogdon con la Nueva Fi-
larmonfa, dirigida por Paavo
Berglund. Voz de su Amo,
«Stereo», J 063-02263. (Se-
gunda cara: Concerto en La
menor, de Schumann.)

Han aparecido dos versiones
muy diferentes del siempre gus-
tado y popular Concierto en La
menor, de Grieg. E| primero en
aparecer es la versién estereofé-
nica de la grabacién que hace
mas de quince afos realizé Ru-
binstein con Wallenstein para el
sello RCA, y de la cual sélo ha-
bfa en Espana la versién mono-
fénica. La versién de Rubinstein
de esta obra es muy personal. La
inicia con una lentitud poco fre-
cuente, y en el primer tema, lue-
go de la introduccién, sucede lo
mismo. Sobresale la «cadenza»
del primer movimiento en que
Rubinstein hace una creacién di-
ficil de superar, aunque en la re-
exposicion del primer tema, al
final, vuelve a tomar un aire
lento en comparacién con todas
las versiones conocidas.

John Ogdon estd mucho maés
dentro de las versiones de ruti-
na, y sus «tempi» son los que
con mas frecuencia escuchamos
en las salas de concierto. El plan-
teamiento arquitecténico es muy
correcto, sin llegar en la «caden-
za» al arrebato que alcanza Ru-
binstein, y que puede o no gus-
tar. Quiza sea la lentitud del vie-
jo Maestro la Unica caracteris-
tica sobresaliente entre ambas
interpretaciones, ya que a partir
del segundo y del tercer movi-
miento ambas versiones presen-
tan distintos planteamientos e
imprimen diferentes matices, lo
que no invalida ninguna de las
dos versiones mencionadas. En
ambas el equilibrio entre el pia-
no y la orquesta es excelente, si
tenemos en cuenta que la graba-
cién de Rubinstein puede cata-
logarse de «veterana». Paavo
Berglund, recientemente aplaudi-
do por el publico madrilefio tras
una inolvidable Quinta de Sibe-
lius, realiza una labor impecable
al frente de la Nueva Filarmonia.

En la segunda cara del disco,
Rubinstein (RCA) ofrece un re-
cital que incluye una Romanza
de Schumann; Polichinela, de Vi-
lla - Lobos; Vals olvidado, de
Liszt; Marcha del «Amor a las
tres naranjas», de Prokofiev, y
la Danza del fuego, de Falla, en
un aparatoso y brillante arreglo
del gran pianista polaco. En to-
das Rubinstein imprime su per-
sonalidad y realiza interpretacio-
nes muy personales y a la vez
brillantes, especialmente en Villa-
Lobos y Prokofiev.

Ogdon (Voz de su Amo) inter-
preta en la segunda cara el Con-

NOVEDADES

Reaparicion simultanea
en toda Europa

VERDI:

UN BAILE
DE
MASCARAS

(«Un ballo in
maschera»)

Price, Bergonzi,
Verrett, Merrill, Grist,
Flagello.

Orquesta Sinfonica de
la RCA Italiana.

Coro de la RCA
Iltaliana.

Director, Eric Leinsdorf

Album «Stereo», RCA, LSC 6179.

Una version dramatica-
mente plasmada en la
grabacion mas impre-
sionante de esta joya
verdiana.
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BASFK

presenta

CARL PHILIPP EMANUEL
BACH:

para solistas,coro y
orquesta

Collegium Aureum
con Instrumentos originales.

BASF, «Stereo», 36 53 121.

PALESTRINA, MARENZIO
y BARTOLUCCI

Coro de la Capilla Sixtina
y Escolania del Vaticano

Escolania del Vaticano.
Director, Domenico Bartolucci.

BASF, «Stereo», 34 53 554.

JOSEPH HAYDN:
«Salve Regina»

FRANZ X. RICHTER:

«Concerto para trompeta y
cuerda»

FRANZ XAVER RICHTER

R. Quinque, tmpa.
K. P. Schuba, érgano.
Coro de Birnau.

Orquesta de Camara de Birnau.
Director, Klaus Reiners.

BASF, «Stereo», 34 53 583.
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cierto en La menor, de Schu-
mann, otra obra favorita de pia-
nistas y de todos los publicos.
Nuevamente Ogdon demuestra su
vena romantica, muy especial-
mente en algunas frases del «An-
dante expresivo», asi como su
clara técnica en el «Vivace» fi-
nal.

Ahora que la Voz de su Amo
ha grabado y puesto a la venta
una nueva versién de este Con-
certo con Barenboin al piano vy
el baritono Fischer-Dieskau diri-
giendo la Filarmdénica de Lon-
dres, habrd que esperar que apa-
rezca en Espaha esta interesan-
te version, que puede servirnos
también como comparacién con
la que acabamos de resenar. Tan-
to en el prensaje como en la gra-
bacidon ninguna de las versiones
apuntadas presentan problemas
sonoros o técnicos. Ya hay dos
nuevas interpretaciones de Grieg
para seleccionar de acuerdo con
el gusto de cada cual.—P. M. C.

LISZT, Franz: Rapsodias huinga-
ras 1 y 2. ENESCO, Georges:
Rapsodias rumanas 1 y 2. Or-
questa de Filadelfia. Eugene
Ormandy, director. C. B. S,,
S 73344,

Un nuevo disco de la coleccién
«The Sound of Genius Master-
«The Library», lo que equivale
a decir, de principio, que suena
formidablemente. Grabacién vy
prensado son excelentes. Y la to-
ma de sonido es de lo mejor que
hemos tenido ocasién de escu-
char.

No es la primera vez que inci-
dimos sobre el otro aspecto que
es comun a las producciones de
esta serie; nos estamos refirien-
do al valor que como discos de
«iniciacion» tienen los que la
componen. Las obras que con-
tienen son esas que todos hemos
oido al comenzar a acercarnos a
la musica, sin complicados pro-
gramas mas o menos literarios,
sin rebuscadas significaciones
metafisicas y hasta de fécil —re-
lativamente— contextura musi-
cal. Por eso no nos cansaremos
de recomendar cualquier volu-
men de esta coleccién. Por eso y
porque al tratar estas «peque-
nas» obras directores de prime-
risima fila tenemos ocasién de
comprobar cémo se debe hacer
musica. No es, desde luego, la
primera vez que escuchamos la
Rapsodia nimero 2 de Liszt, pe-
ro si es la primera ocasién —y
nos enorgullecemos de decirlo—
que la oimos. Porque resulta
vercladeramente impresionante la
presencia de todos y cada uno
de los instrumentos; porque es
fascinante la brillantez y la viva-
cidad con que estan planteadas
las versiones; porque Ormandy
no cae en lo facil, s.no que pre-
senta la obra con exactitud, con
garra, con amplitud dindmica
cuando hace falta, etc.

En resumen, nos atreveriamos

a citar este disco como un can-
didato a nuestros premios anua-
les. De todos modos, y para no
adelantar acontecimientos, diga-
mos que se trata, en suma, de
un disco de formidable calidad
técnica y de una interpretacién
avasalladora. Es suficiente, y si

no se cree asi, compruébese.—
J. P. M.

MOZART: Conciertos para piano
y orquesta numero 17 (RCA
LSC 2636), Nimero 20 (LSC
2635), Numero 21, NuiUme-
ro 23 (LSC 2634) y Nume-
ro 24 (LSC 2461). Artur Ru-
binstein, piano. Orquesta Sin-
fénica RCA. Directores, A. Wal-
lenstein y J. Krips (el Ndme-
ro 24). «Stereow».

Se reeditan ahora las antiguas
versiones de Rubinstein de algu-
nos Conciertos mozartianos. Ru-
binstein es el exponente vivo de
un pianismo viejo, de un pianis-
mo que doblegaba bajo su fuer-
te personalidad la de los auto-
res interpretados, de un pianis-
mo admirable siempre, nero hoy
dia solamente indiscutible en
aquellos casos singulares en que
la adecuacién del estilo entre
autor y pianista era total: es el
caso de Chopin-Rubinstein.

Pero no ocurre lo mismo con
Mozart. Pianistas mds jovenes
han hecho de los Conciertos de
Mozart el epicentro de su activi-
dad en pos de la juntura de ma-
Ximo rigor y expresividad célida
que caracteriza a las partituras
de la cumbre del clasicismo vie-
nés. Los Haebler, Anda, Brendel,
Barenboim... nos han mostrado
un Mozart dificilmente reempla-
zable por las versiones anterio-
res, aun por las méas extraordi-
narias, como son las de Rubin-
stein, y aunque —como en mi ca-
so— hayamos entrado en el fas-
cinante mundo de los Concier-
tos de Mozart al amparo de es-
tos discos cuya reaparicidon he-
mos de ver con innegable sim-
patia.

Los Conciertos resenados en la
referencia de arriba se comple-
mentan con el «Ronddé» K. 511,
del propio Mozart (el Ndme-
ro 24); con el «Andante y Va-
riaciones en Fa menor», de
Haydn (el NUmero 20), y con los
«Impromptus», op. 90, nims. 3
y 4, de Schubert (el Nomero 17).
La interpretacién schubertiana
es, @ mi juicio, lo mas indiscuti-
ble de la labor de Rubinstein en
esta coleccidn.

En cuanto a la calidad técni-
ca, la grabacién es buena, pero
el perceptible soplido de fondo
y la estrechez del espacio sono-
ro que crean las modernas gra-
baciones estereofénicas delatan
la antigliedad de la grabacién
original. En resumen, se trata de
un lanzamiento «nostalgico», pa-
ra aficionados muy determina-

dos.—J. L. G. B.

STRAUSS, Richard: «Svuite» del
Caballero de la Rosa, Burleske

para piano y orquesta y Fan.

farria. J. Hubeau, piano. Sin-
fonica de Bamberg, dirigida
por T. Guschlbaver., Hispavox-
Erato M, «Stereo», HES-60.
153.

Me ha sorprendido muy gra-
tamente esta version de una bue-
na orquesta con un director po-
co conocido. Las obras que apa-
recen son muy atractivas, comer-
ciales y bien logradas. Comence-

mos por la «suite» de El Caba.

llero de la Rosa. En esta versidn
el director Guschlbaver logra en
distintos momentos un climax
sonoro de verdadera brillantez,
muy claros y sin abusar del
«fortisimo». Ese ambiente vie-
nés, frivolo, irénico, estd admi-
rablemente logrado, con una
marcada intencién, tal como su-
cede en la dpera. La orquesta
tiene un sonido brillante y cum-
ple muy correctamente con la
partitura, tan gustada y muchas
veces mal tratada. Es curiosa la
inclusién de la Fanfarria que
Strauss dedicé a la Filarmoénica
de Viena, y la inclusién de Bur-
leske, para piano y orquesta, ya
que desde la legendaria versién
de Byron Janis no recuerdo ha-
ber escuchado una versién tan
convincente como la que realiza
Jean Hubeau, imprimiéndole la
riqueza técnica que la obra po-
see, sin restarle la gracia que
tiene, ya que se trata de un gran
«scherzo» para piano y orques-
ta. Un buen programa para los
amantes de la obra de Ricardo
Strauss, con tres obras, aunque
muy diversas en intencidn, to-
das hijas legitimas del gran or-
questador muniqués.—P. M. C,

SCHUMANN: Escenas del «Faus-
ton. D. Fischer-Dieskau, E.
Harwod, J. Shirley-Quik, P.
Pears, J. Vyvyan, F. Palmer,
M. Dickinson, P. Stevens, R.
Lloyd y A. Hodgson. Cantores
del Festival de Aldeburgh vy
Coro de la Wandsworth
School. Orquesta de Camara
Inglesa. Director, Benjamin
Britten. DECCA, SET 567/8,
St.

La aparicién en nuestro pals
de las Escenas de «Fausto», de
Schumann, ha constituido un
verdadero acontecimiento disco-
grafico, que ademas sobrevino
con poco retraso con respecto a
su lanzamiento en Inglaterra. La
obra y su publicacién bien me-
recen un estudio amplio, que re-
basa los limites de esta seccion;
pero quede constancia aqui de
que no se trata de «un album
mas». Los motivos, que son Va-
rios, pueden resumirse en dos:
en primer lugar, estamos ante
una primera grabacién, a esca
la mundial, de esta obra de
Schumann. En segundo lugar, |2
interpretacién es realmente sO-
berbia. Y afiadamos los esplén-
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didos estudios contenidos en el
libreto.

Los motivos de que hasta ha-
ce poco no existiera grabacién
alguna del Fausto de Schumann
podian encontrarse en el estudio
de la larga y compleja gestacién
que tal obra tuvo, asi como en
el analisis de la nada simple
partitura. Se trata, en efecto, de
una obra pensada, trabajada vy
reelaborada por Schumann des-
de 1832 hasta 1853, lo cual su-
pone una composicion ardua vy
poco unitaria. Si a esto unimos
su ambigUedad estilistica (no es
un oratorio, ni una opera, ni una
cantata), se comprendera que las
Escenas de «Fausto» no es pre-
cisamente una obra atractiva pa-
ra intérpretes |dégicamente (?)
abocados a trabajos de montaje
rapido, con rendimientos de al-
ta calidad asegurados «a priori»
y en busca del impacto en el
publico y su consiguiente reper-
cusion pecuniaria. La Casa gra-
badora participa de la gloria que
cabe atribuir a Benjamin Britten
(secundado por Peter Pears en
su labor musicolégica) per ha-
ber descubierto a los aficiona-
dos una obra que, sin ser perfec-
ta, es absolutamente imprescin-
dible para el conocimiento autén-
tico de esa gran figura del ro-
manticismo germano que fue Ro-
bert Schumann.

Decimos que las Escenas no
constituyen una obra perfecta,
pero debe entenderse esto sola-
mente en su sentido estricto, que
el oficio intachable no siempre
va acompanado de las bellezas
musicales ni del interés cultural
e histérico que engalanan Ia
partitura de Schumann. O, de
otro modo, no siempre una obra
«perfecta» tiene el interés de la
que ahora comentamos. Sus de-
fectos pueden centrarse en la ca-
rencia de garra dramatico-teatral
en el autor, cuya personalidad
—admirablemente cultivada vy
mantenida— no casaba bien con
el incipiente drama musical wag-
neriano ni con el sinfonismo
dramdtico de Beethoven, por
mas que ambas influencias pue-
dan rastrearse en el Fausto. La
Orquesta, muy apegada a la voz,
no incurre en el simple papel de
dCompanante tipico de la lirica
italiana (escena del jardin), pe-
'O tampoco se alcanza la fusidn
con las voces que admiramos en
las grandes obras musico-voca-
les. La falta de dramatismo
(Gretchen ante la Mater Dolo-
rosa) supone una cierta desco-
Nexion entre musica - texto. La
tensién sugerida por los versos
de Gothe queda corta en los pen-
tagramas de la escena de la Ca-
tedral. Pero, junto a esto, admi-
rémos |a hermosisima pégina de
|§ Muerte de «Fausto» desde el
tlm_bal y los metales creando el
“clima» hasta el maravilloso
Postludio orquestal, pasando por
15 nobles cantos de «Faustos,
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«Mefistéfeles» y el Coro. El ni-
vel de belleza se mantiene en el
nimero final, amplia pdgina, es-
tatica a veces, sutil siempre, en
la que la influencia beethovenia-
na se hace patente (véase la fra-
se «salvado del mal»). Por cier-
to, ¢habrd influido la reciente-
mente generalizada devocién por
Mahler en el redescubrimiento
de esta obra schumaniana? Por-
que el Fausto de Schumann su-
pone el primer intento de llevar
a la musica la escena final
(Transfiguracién de «Fausto»)
de la obra de Goethe, la misma
que Mahler escoge para su Oc-
tava sinfonia; y no es sélo coin-
cidencia literaria, pues el fondo
expresivo es el mismo en ambos
compositores, separados por me-
dio siglo: ensalzar su conviccidn
en la idea de la redencién por
amor.

De soberbia hemos calificado
la versidn. Su director —Brit-
ten— ha evidenciado su sensibi-
lidad artistica al abordar esta
significativa obra, y su calidad
rectora al llevarla al disco con
precision, hondura y con amplio
conocimiento del autor (lo cual
se hace mds necesario en obras
«experimentales» como ésta).
Por supuesto que esta grabacién
no hubiera sido posible sin el
concursos de voces excepciona-
les: Fischer-Dieskau («Fausto»
y «Dr. Marianus») y Peter Pears
(«Ariel» y «Pates Ecstaticus»)
dan una leccién magistral de in-
terpretacion entregada y cons-
ciente. Shirley-Quirk, espléndido
de voz, queda muy cerca de es-
tas calidades en su «Mefistéfe-
les», e igualmente la Harwood
(«Gretchen»), aunque quizd no
haya vertido todo el inefable in-
timismo «liederista» contenido
en la segunda escena. El resto
del largo reparto, asi como los
Coros y la Orquesta, se integran
perfectamente en el quehacer de
los intérpretes principales.

He aqui una publicacién que
desecha toda duda acerca de la
suma importancia del disco co-
mo vehiculo de cultura musical.
Y he aqui una sugerencia: se
acaba de lanzar internacional-
mente la primera grabacién mun-
dial de Das Paradies und die Peri,
otra gran obra olvidada de Schu-
mann.—J. L. G. B.

VERDI: Un ballo in maschera.
Carlo Bergonzi, Leontyne Pri-
ce, Piero Cappuccilli, Shirley
Verret, Reri Grist. Orquesta
de la RCA. Director, Leinsdorf.
RCA, LSC6179.

No es el Ballo una de las dpe-
ras de las que la discografia es
mds abundante y por ello cada
nueva version puede encontrar
su lugar. La presente —editada
hace muchos afos en el extran-
jero— reune una calidad global
muy aceptable, si bien no llega

a la altura de la celebérrima de
Callas-Di Stefano-Gobbi.

La direccidn de Leinsdorf, acer-
tada en lineas generales, es bas-
tante discutible en algunos mo-
mentos en materia de «tempos».
Asi encontramos «tempos» exce-
sivamente lentos a nuestro juicio
para «La rivedra nell’estasi», «Di
tu se fedele» y el concertante
«E scherzo, é follia», mientras
que en otros pasajes estos tiem-
pos pausados concuerdan per-
fectamente; tal es el caso final
del acto tercero, por ejemplo.
Asimismo también son de notar
«tempos» acelerados, como en el
«Eri tu», lo que viene a apoyar el
caracter personal que Leinsdorf
ha imprimido a la direccidn.

Entre los intérpretes encontra-
mos a una pareja de caracteris-
ticas en muchos puntos simila-
res: Bergonzi y Cappuccilli. El
primero nos deleita una vez mas
con su maestria técnica, pero
también nos deja una vez mas
con el deseo insatisfecho de oir-
le cantar con el corazdén; entre
sus momentos mads brillantes des-
taca la escena de la muerte,
mientras que en el ddo con
«Amelia» se acentUa claramente
esa falta de entrega y pasion.
Tampoco es Bergonzi un tenor de
agudo fécil, y ello se hace espe-
cialmente patente en el final del
«Di tu se fedele» y en el duo ci-
tado. Estamos, pues, ante una de
sus interpretaciones tipicas, la
cual entusiasmard a sus incon-
dicionales y no hard variar de
opinion a sus detractores. Algo
andlogo sucede con Cappuccilli,
baritono de buena voz y técnica,
pero con una linea de canto a ve-
ces monodtona por falta de mati-
zacion y entrega. Price es de nue-
VO esa gran soprano verdiana
que tantas veces hemos admi-
rado. Su voz, de color oscuro y
timbre caracteristico, luce en sus
dos arias y es una de las mayo-
res bazas de la versién. Verret
canta una buena «Ulrica», aun-
que su cuerda no sea la de con-
tralto, y Grist es un «Oscar» de
excepcion, ya que su voz, si ho
de color completamente puro vy
amplio volumen, tiene el timbre
ideal para el papel del paje.

En definitiva, una versién que
con solo mencionar a sus intér-
pretes se saben ya los resulta-
dos, por cuanto ninguno de ellos
se aparta de sus caracteristicas
habituales y que, en ausencia de
la de referencia, es de las mas
aconsejables.—G. A. R.

VARIOS AUTORES: Montserrat
Caballé interpreta fragmentos
de zarzuela. Obras de Luna,
Caballero, Giménez, Barbieri,
Chapi, Serrano. Orquesta Sin-
fonica de Barcelona. Director,

Eugenio M. Marco. Columbia,
SCE 971. «Estereo».

Se puede ver aqui el agradable
resultado de una maravillosa in-

terprete de dpera «transfigura-
da» en una destacada intérprete
de zarzuela. Quizd no sea esta

ARNOLD SCHOENBERG
El estilo y la idea |

WIHELM DILTHEY
La gran midsica de Bach

MANFRED GRATER

Guia de la misica
contemporanea

ALFHONS SILBERMAN
Estructura social de la misica

VICENTE SALAS VIU
Misica y creacion musical

FEDERICO SOPENA

Atlantida (Introduccion
a Manuel de Falla)
Musica y antimisica

en Unamuno

RAMON Y CAJAL, ORTEGA,
UNAMUNO vy otros

Nicolas Achucarro. Su vida
y su obra

CANCIONERO TRADICIONAL
Seleccion, José Hesse

LA JOTA ARAGONESA

Recopilacion e introduccion,
José Garcia Mercadal

CANCIONERO POPULAR
TAURINO

Antologia, M. Martinez Remis

CANCIONERO DEL CAMPO

Presentacion y selecciéon por
Bonifacio Gil

CANTE FLAMENCO

Estudio y seleccion,
Ricardo Molina

Pl. Marqués de Salamanca, 7
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Ultima la especialidad de Mont-
serrat Caballé, pero su voz per-
sonalisima brilla con absoluta
nitidez en esta seleccién.

Podemos hablar quizd de esca-
so brio racial —sacrificado en
busca y no encuentro de una su-
perior delicadeza—en la can-
cion de El nifo judio —en su
parte de seguidillas—o en las
llenas de garbo de El barberillo
de Lavapiés, donde se echa de
menos vivacidad; quiza sea éste
el mismo defecto de Las hijas del
Zebedeo...

Sin embargo, y a cambio de
esto, jqué prodigiosa delicade-
za, qué femineidad en la roman-
za de «la carta»! jQué espléndi-
do fraseo, no refido con la ma-
gia de los vibrantes y poderosos
agudos! Estas mismas cualida-
des resplandecen en las obras
restantes, unidas a una gracia
italianizante —que se trenza con
el impetu indigena del bolero—
en la «polonesa»; a una melan-
colia sin limites en la «balada»
y «alborada», y a un ldnguido
‘cromatismo «de puesta de sol»
en la «cancidn veneciana», donde
la voz de la intérprete parece
que se desliza sobre el polvo de
oro de los canales, como una
géndola sin tiempo de las que
navegan en las fingidas aguas de
los cuadros de Canaletto. Todas
estas piezas han sido captadas
en sus encantadoras caracteris-
ticas por Caballé, la cual ha sa-
bido asimilarlas perfectamente.

A la orquesta cabe calificarla
de modo semejante aue a la in-
téerprete. Sin grandes cualidades
en las obras mads «folkléricas»
—poca personalidad, pero bien
técnicamente— y francamente a
gran altura en los mismos frag-
mentos en que sobresale Caba-
llé: asi, el penetrante romanticis-
Mo en ocasiones aue la obra se
presta, como en «la carta»,
donde estd admirablemente arro-
pada la voz de la solista, o la
admirable conjuncién con ésta
en la ya elogiada «cancién vene-
ciana».

Estos meéritos artisticos enun-
ciados se inscriben en un esque-
ma técnico de alto nivel, que ha
sabido recoger con fidelidad vy
naturalidad el conjunto intérpre-
te-orquesta.

Con lo que no comulgamos es
con ciertos aspectos de la carpe-
ta: no somos partidarios de la
espafnolada, pero creemos no hu-
biera sido tan dificil que el disco
ostentase una portada maés a to-
no con las caracteristicas de las
obras presentadas. Por otra par-
te, la explicacién tiene todos los
inconvenientes del clisé.—M.M.V.

VARIOS AUTORES: Recital de

Los Pequeinios Cantores de
Viena. Director, Ferdinand
Grossmann. Piano, Helmuth
Frohschauer. Philips, «Stereo»,
65 00 838.

Los internacionalmente cono-
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cidos Pequefios Cantores de Vie-
na han realizado un hermoso
trabajo vocal, muy variado por
cierto en esta grabacién para el
sello Philips. Es lastima que la
informacién de carpeta y del se-
llo no sean claras, pues hay ver-
siones acompahadas por orques-
ta (y ésta no se menciona), vy
hay solos con piano, «a cappel-
la» y con varios instrumentos
solistas (arpa, etc.), y nada de
esto se menciona. En fin, que
hay que escuchar el disco com-
pleto para saber lo que vocal-
mente sucede. Hay, por ejemplo,
un pianista anunciado en la pri-
mera cara, al que ni se escucha
por ningun lado; y, sin embar-
go, no aparece el nombre de |a
orquesta que acompana a los Pe-
quenos Cantores en pdaginas tan
conocidas como inspiradas co-
mo Sangre vienesa, Vals del Em-
perador, Trisch, Trasch, Polka,
etcétera. En |la sequnda cara, al-
gun solista del grupo (no apa-
rece el nombre) canta con su
«voz blanca» (asopranada) al-
gunos de los mas conocidos «lie-
der» de Schubert, como La ro-
sita silvestre, La trucha, |la Can-
cion de cuna; y también de Mo-
zart, como Duerme, ninito, A la
luna, que forman parte de una
seleccion de pequenas obras vo-
cales mozartianas en las que son
acompanados por diferentes ins-
trumentos solistas y también «a
cappella». Un disco agradable,
que recoge el arte de esta insti-
tuciéon vocal infantil, quiza la

mas famosa de Europa actual-
mente.—P. M. C.

VARIOS AUTORES: Placido Dc-
mingo interpreta fragmentos
de zarzuela. Obras de Moreno
Torroba, Pérez Soriano, Soutu-
llo, Vert, Serrano, Vives, Gue-
rrero, Luna. Orquesta Sinféni-
ca de Barcelona. Director, Luis

A. Garcia Navarro. Columbia,
SCE 973, «Estereo».

Ofrece un aliciente indudable
este disco para los aficionados
a nuestro género lirico; en prin-
cipio, porque creo es la primera
vez que el gran tenor espafol
nos presenta una seleccién de
obras de este tipo; asimismo por
la calidad de los fragmentos
que se incluyen en este caso.
Lo mejor de esta versidén es su
intérprete. Luce la voz de Do-
mingo en todo su poderio, color
y técnica; lo mejor del tenor es-
panol se ofrece aqui, haciendo
de esta coleccién zarzuelistica
una de las mas memorables en-
tre las mejores grabaciones de
este tipo. :

Ataca Domingo sin ningun ti-
po de reservas, con tremendo
brio, todas las composiciones en
ritmo de jota, con un estilo y
facultades que nos traen el re-
cuerdo de aquel supremo intér-
prete que fue Miguel Fleta. En
las romanzas procedentes de Lui-
sa Fernanda y Dofa Francisqui-

ta logra Placido Domingo inter-
pretaciones definitivas, particu-
larmente en «Por el humo se sa-
be...», donde su voz se hace pro-
digiosamente ductil, matizada, al
par que enérgica, consiguiéndo-
se asi una altura equiparable a
la de Civil y Kraus, los cuales,
con sus caracteristicas especiales
y sin disminuir uno al otro, son,
sin duda, los mejores intérpre-
tes modernos de esta zarzuela
de tan marcado sabor madrilefo.

Originalisima nos parece la
concepcion de la romanza de El
vltimo romantico, captada con
personalidad tremendamente ori-
ginal, siendo también una joya
en cuanto al fraseo y los agudos
la interpretacién del fragmento
de La picara molinera.

Respecto a la orquesta, la en-
contramos bien, pero un tanto
desigual de calidad en algunas
piezas. Asi, hay que lamentar el
feble acompafamiento en El gui-
tarrico v la atropellada interpre-
tacion instrumental en El hués-
ped del Sevillano, donde direc-
tor y profesores de la orquesta
parecen empenados en una ca-
rrera de galgos.

El disco presenta un buen as-
pecto técnico, aunque las mo-
dulaciones y subidas de volumen
de la voz del solista aparecen re-
gistradas con cierta brusquedad,
dando la impresién de que «sal-
tan» los agudos. En un cantante
de la categoria de Domingo esto
es muy de lamentar...—M. M. V.

Recital de Jorge Bolet en el Car-
negie Hall de Nueva York del
25 de febrero de 1974. Obras
de Bach-Bussoni, Chopin,
Strauss, la Obertura de Tann-
hdauser, de Wagner-Liszt, etc.
R.C. A., «Stereo», ARL 2-0512
(grabado en vivo).

Ante la aparicién de esta gra-
bacién, verdadero documento del
arte pianistico de nuestro siglo,
hemos pedido la colaboracién co-
mentada del joven pianista José
Luis Fajardo, que a continuacién
les ofrecemos.

Confieso que la audicidén de
este recital grabado me ha de-
jado lleno de entusiasmo. Bolet
aborda todas las facetas pianis-
ticas con una riqueza de medios
impresionantes. Si en la Chaco-
na de Bach-Busoni se nos mues-
tra sobrio, no por eso dejan de
impresionarnos la justeza de su
ritmo, la riqueza del juego po-
lifénico. Asi percibimos en una
misma frase «staccatos» y «lega-
tos» en un mismo plano sonoro.
De este recurso nos resulta que
los temas se destacan sin nece-
sidad de ejecutarlos mads fuer-
tes. Es el distinto fraseo el que
los resalta.

Quienes hemos escuchado a
este pianista en recitales ante-
riores nos sorprendemos ante su
version de los Preludios de Cho-
pin. Aquel virtuosismo un poco
frio queda atras. Bolet da una

bella muestra de la evolucién
que se ha producido en su arte
en estos Ultimos afos. He de
reconocer no haber escuchado
una versién mas rotunda del
Preludio nimero 24 en los dias
de mi vida. Mas, para mi con-
cepto personal, es en la obertu-
ra de Tannhduser y en los ara-
bescos del Danubio Azul donde
la enorme calidad de su inter-
pretaciéon alcanza niveles insu-
perables. Sin precipitaciones, con
una elegancia y un concepto or-
questal Bolet aborda esta dificil
transcripcién lisztiana. El virtuo-
sismo no es hueco. Es la musi-
calidad la que reina. Los cam-
bios de «nuances», los electri-
zantes pasajes pirotécnicos no
nos distraen. Es como una sola
idea dicha de una manera flui-
da y concentrada a la vez. En los
arabescos del Danubio Azul se
llega al paroxismo. jQué habili-
dad en el empleo de los pedales,
especialmente del central! Si no
hubiera méas de dos mil testigos
presenciales de este recital nos
hubiéramos resistido a creer que
un solo hombre pudiera obtener
tantos efectos. Cuando nos ma-
ravillamos en la limpieza de los
saltos y la brillantez de las «fer-
matas» nos extasiamos al mismo
tiempo con la elegancia al plan-
tear y finalizar las frases. Con
su bello «touché» y al emplear
el doble escape al méximo con-
sigue sublimes «legatissimos»
sobre una misma nota. En fin,
una delicia.

En mi modesta opinidén, este
dlbum es quizds la grabacién en
vivo mds completa y definitiva
de cuantas he escuchado, inclu-
yendo las celebérrimas de Horo-
witz. Una leccién de cdmo pue-
de ejecutar un virtuoso de su
monstruosa categoria cuando se
es un musico sélido y con todos
los medios a su alcance magis-
tralmente administrados.—J.L.F.

VARIOS AUTORES: Siguiendo el curso
del Danubio. PHILIPS, 65 05 039.

No hay duda de que este album se
ha confeccionado con vistas a ser un
posible «best-seller». Ingredientes no
le faltan: buenos autores (Pachelbel,
J. Strauss, Dvorak, Liszt, Bartok,
Enesco...), buenas obras (Canon, Ro-
sas del Sur, Suefio de amor, Danza
eslava, Danza del oso, Rapsodia rv-
mana...), buenos directores (Redel,
Dorati y Fennell) y buenas orquestas
(Pro Arte, de Munich; Sinfénica de
Minneapolis, Sinfénica de Londres...).
El Danubio ha servido de excusa pa-
ra agrupar a tan variado nUmero de
autores (a veces muy distantes en el
tiempo y en el estilo) e intérpretes.

En general, las obras estdn muy
bien llevadas, sobre todo el Canon,
por Redel, y todas las que dirige Do-
rati. Este Ultimo nos ofrece una ver-
siobn magistral de |la Rapsodia ruma:
na, op. 11, nimero 1, de Enesco, qué
sin duda alguna, a mi modo de ver;
es la obra méas sobresaliente del dis-
co, no por su calidad intrinseca, sino
por la forma en que estd dirigida. LO
demds estd bien, a secas. Predominan



las formas de baile: valses, danzas,
etcétera; estd ese deshilachado Caneon
y hay una pieza tradicional, Kolo,
que es una delicia, y que también di-
rige Dorati.

La pena es que el ruido de fondo,
a causa del soplo de la cinta que
sirvié para la matriz, es a veces su-
perior al medianamente soportable.

Por lo demas, todo es muy acepta-
ble—J. M. L.

CLASICO
EN SINTESIS

BACH: «Svites» inglesas nume-
ros 5 y 6. Antonio Baciero,
piano. Ensayo, Eny 204. «Es-
tereo» - «MONO»,

Obras: Monumentales, de inte-
rés maximo.
Interpretacion: Nos convence

totalmente el trabajo de Ba-
ciero en el piano.

Grabacion y prensado: Solo

regular.
Recomendabilidad: B.—J.R.T.

BERLIOZ: Sinfonia fantastica.
Orquesta de la O.R.T.F.; direc-
tor, Jean Martinon. EMI, | J
065-12512 Q (cuadrafdénico).

Obra: Una de las mas graba-
das de toda la historia de
la MUsica.

Interpretacion: Muy a tener
en cuenta. A menudo, la lec-
tura de Martinon resulta
realmente apasionante, es-
pecialmente por lo absoluta-

SONATAS PARA VIOLIN
Y PIANO DE:

mente convincente de su
«rubato». Al final, hay algo
de desorden y la tensién de-
cae bastante. En conjunto,
una gran version.

Grabacion: Buena, pero a ve-
ces se echa de menos una

mayor claridad en las tex-
turas orquestales.

Prensado: Bueno.

Valoracién global: Esta prime-
ra Fantastica cuadrafénica
espafiola aporta datos inter-
pretativos suficientemente
relevantes como para esti-
mar interesante su publica-
cién. Con todo, no modifi-
ca nuestro «ranking» parti-
cular de preferencias res-
pecto de esta obra: la ver-
sion mejor grabada, Osawa;
la mds dramdtica, Solti: la
mads genial, Minch; la mas
reveladora, Boulez.—M. Ch.
B.

HAYDN: Cuartetos, op. 64, nu-

mero 2 y num. 6. Cuarteto
Collegium Aureum. Basf-Har-

monia mundi, 36 53 208.
Obras: Muy bellas.

Interpretacion: De wun
prochable clasicismo.

Grabacién: Muy satisfactoria;
quizds la reverberacién sea
algo excesiva.

irre-

Prensado: Francamente bueno.

Valoracién global: Un disco
perfecto en todas sus face-
tas, en el que se puede es-

cuchar gran musica de ca-
mara con un sonido esplén-

dido.—M. Ch. B.

MONTEVERDI: Il ritorno d'Ulisse
in patria. Concentus Musicus
de Viena. Sven Olof Eliasson
(«Ulises»), Rotraud Han s-
mann («Minerva»), Margaret
Baker Genovesi («Juno», « Me-
lanto» vy «Fortuna»), Sim-
kovsky («Neptuno»)... Direc-
tor, Nikolaus Harnoncourt,
Telefunken, SKB 23 1-4, «Ste-
reo», Das Alte Werk.

Obra: Fascinante.

Interpretacién: Vocalmente es
buena, sin mas. Instrumental-
mente, es sensacional.

Grabacién y prensado:
bien ambos.

Recomendabilidad: B.—J.R.T.

Muy

MOZART: Sinfonias KV 75, 81,
112, 128. | Musici. Philips,
65 00 535.

Obras: Reveladores ejemplos
del sinfonismo del primer
Mozart.

Interpretacién: Muy cameris-
tica, lejos de la tradicién
interpretativa vienesa, | Mu-
sici cultivan sistemética-
mente una dindmica e in-
tensidad muy contrastadas,
con gran preocupacién por
resaltar los diversos acen-
tos, lo que redunda en ver-
siones incisivas, animadas y
poco clasicas.

JOYAS DE LA MUSIGA GLASIGA

\ al increible precio de:

1685 pts pyvp
PROXIMOS LANZAMIENTOS

BOCCHERINI:
«Concerto para '‘chelo’’ vy

R. SCHUMANN:

Grabacién y prensado: Bue-

Nos.

Valoracién global: Disco inte-
resante tanto por lo infre-
cuente de las obras como
por el original tratamiento
interpretativo de las mis-
mas.—M. Ch. B.

MONTEVERDI, Claudio: Vespro
de la Beata Vergine. Solistas,
Instrumentos antiguos y Con-
junto vocal e instrumental de
Lausanne. Director, Michel
Corboz. ERATO HE 60-100/
1/2. «Stereo».

Obra: Entre el estilo propio
monteverdiano del Orfeo y
la sonoridad de Gabrielli.
Interesantisima.

Interpretacién: Excelente. Cor-
boz es (sus grabaciones de
Monteverdi lo atestiguan)
un gran director de esta
musica.

Nivel técnico: Muy flojo. La
grabacion es mala en ver-

dad.

Recomendabilidad: B.—J.R.T.

PERGOLESI: La serva padrona.
Maria del Carmen Bustaman-
te, Renato Capecchi. Orquesta
de Camara Inglesa; director,
Antonio Ros-Marba. ENSAYO,
ENY-BOI.

Obra: Deliciosa operilla bufa
del XVIII.

Interpretacién: Perfecta, tan-
to por su ligereza como por

su sentido del humor.

DISTRIBUIDO

W. A. MOZART:

«Concierto para clarinetes,
KV 622 y «Concierto para
trompa=, KV 447.

Solistas: M. Malv, clarinete,
y R. Schmidt, trompa.

Orquesta de Camara
de Salzgurgo.

Director, Prof. A. von
Pitamic.

2.078.

orquesta en Si bemols,
Obras para piano.
Debussy; Charles |ves; obras

de Razzini, Penderecki vy
Webern.
Violin, O. Colbentson.
Piano, E. Appel.

HAYDN:

«Concerto para ''chelo'" en
Re mayors.
Camerata Académica de
Wiirzburg.

Solista, Jorg Metzger.
Director, Prof. Hans Reinartz.

«Scherzo», «Gigue», «Roman-

za», «Fuguettes, op. 32; «Ara-

beske en Do mayor», «<Fan-
tasia en Do mayors.

Solista, Prof. Hugo Steurer.

ZOR, «Stereo», 5.072. ZOR, «Stereo», 5.073. ZOR, «Stereo», 5.075. ZOR, «Stereom,

Minstena de eciucacion. Cultura v Deporte 201



Grabaciéon: Muy buena.

Prensado: Basicamente bueno,
pero mi ejemplar presenta-
ba un grave defecto en su
superficie, ya que en cierta
parte de su exterior el dis-
co estaba marcadamente
alabeado. Esto impedia la
escucha de los cinco prime-
ros minutos de mdsica en
cada cara. En otros dos
ejemplares de esta misma
edicion pude comprobar
que este defecto no apare-
cia, lo que me hace pensar
que el citado combamiento
se deba a un deficiente al-
macenado o transporte mas
que al prensado propiamen-
te dicho.

Observaciones: Lamentab | e-
mente, no se incluyen los
textos de la obra, lo que su-
pone un grave «handicap»
en la presentaciéon de este
disco. Es de hacer notar que
las ediciones alemana vy
francesa de esta produccién
si incluyen el libreto com-
pleto.

Valoraciéon global: Un disco
original y oportuno que vie-
ne a realzar el papel del dis-
co espanol en el ambito de
la produccién discogréfica
europea. Ldstima que se ha-
ya cuidado mas la edicion
hacia Europa que hacia Es-
pafia.—M. Ch. B.

PROKOFIEV, Serguei: Concierto
para violonchelo, op. 58.
KHATCHATURIAN, Aran: Con-
cierto para violonchelo. Chris-
tine Walewska. Orquesta Na-
cional de la Opera de Monte-
carlo; director, Eliahu Inbal.
(Philips, 6500 518.)

Obras: Afortunadamente, in-
frecuentes (sobre todo la

«obra» de Aram Khatchatu-
rian).

Interpretacion: Muy encomia-
ole, por el estoico entusias-
mo de solista y director.

Grabacién y prensado: Exce-
lentes, maxime si se tiene
en cuenta que ambas ca-
ras superan los treinta mi-
nutos de duracidén. Admira-
ble, en particular, la capta-
cién sonora del timbre del
instrumento solista.

Observaciones: El uUnico inte-
rés de este registro radica
en la posibilidad de escu-
char la versién original del
problematico Concierto pa-
ra violonchelo, de Proko-
fiev, transformado al final
de la existencia del compo-
sitor en la plimbea Sinfo-
nia concertante. De la pieza
de Khatchaturian conviene
huir por motivos de salud
espiritual.

Recomendabilidad: C.
J.L.P.A.
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Minis