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La muestra mas importante
del sector en nuestro pais

Para el profesional y el amante de la musica
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muestra de instrumentos musicales y sonido
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y comerciantes de este sector del comercio,
uno de los de mayor especializacion

y tradicion.

La seleccion de productos que se ofrecen,
proceden, aparte de Espana, de los
siguientes paises: Alemania Democratica,
Alemania Republica Federal, Bélgica,

INFORMACION:

Checoslovaquia, Dinamarca, Finlandia,
Francia, Hungria, ltalia, Paises Bajos,

Reino Unido, URSS, Brasil, Estados Unidos,
Corea y Japon, Africa del Sur.

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

a las mas sofisticadas novedades electronicas:

~equipos de voces, guitarras clasicas, guitarras

eléctricas, instrumentos de percusion,
Instrumentos de viento, instrumentos de
cuerda, acordeones, armonicas, 6rganos,
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EDITORIAL

»ublico y abonos

La renovacién de abonos para el ciclo de la Orquesta y Coro
Nacionales, cuyo primer concierto se habré celebrado pocas fechas
antes de la publicacién de este nimero de RITMO, ha proporcionado
motivo para algunos comentarios criticos coincidentes en amar-
garle un poco el dulce al Director General de Musica; pero no ha
levantado la tormenta que amenazd estallar entre los hipotéticos
«damnificados» al término de la temporada pasada. Con todo, el
asunto posee el interés y la trascendencia suficientes —mas alla de
la simple peripecia madrilefia— para traerlo a nuestros editoriales.

Muy al principio de su gestién, y luego en otras ocasiones, Jesus
Aguirre manifestaba que «hay que cambiar el publico musical».
Dado que el «meollo» de la actividad de su Direccion General con-
tinva siendo, como en los tiempos de la fenecida Comisaria, la or-
ganizacién de la temporada de conciertos de los Conjuntos Nacio-
nales, resultaba obvio que los abonados —especialmente los de los
«viernes»— se darfan por aludidos, y mas tras el ominoso antece-
dente del cambio repentino de director titular.

Ante la amenaza potencial de supresién radical del sistema de
abonos, la postura preventiva de los abonados se exhibe tan logica
como meridiana: defender a todo trance los abonos disfrutados du-
rante muchos afos o conseguidos al fin tras larga espera y un
| largo juego de presiones y recomendaciones. Claro que los argu-
| mentos empleados no son incuestionables: invocacidn a los dere-
chos adquiridos; exaltacién de la fidelidad mantenida desde la pri-
mera hora de la Orquesta Nacional, cuando aln carecia de carisma
el posteriormente mitificado Atallfo Argenta y los «viernes» no
posefan significacidn social; en fin, la agorera profecia del déficit
econémico en muchas veladas.

Por el contrario, tienen mejor fundamento las razones que jus-
tificarfan la desaparicién de los abonos: escasa movilidad del pu-
blico, que degenera inevitablemente en coto cerrado; cosificacion
del acto del concierto mediante la postergacién de sus contenidos
artisticos tras la primacia de los sociales; clima gélido, conservador
cuando no ultrarreaccionario, insoportable para el artista y el afi-
cionado verdaderos; disfrute por unos pocos de un servicio publico
sostenido con cargo al Erario, ya que el coste real de las entradas
es muy superior al de venta. El sistema de abonos es inobjetable
cuando lo utiliza el empresario privado, que arriesga su dinero;
pero deja de serlo cuando con el dinero de todos —y quede claro
que aqui no se juega a la demagogia, pues a la mayoria de esos
«todos» les importa un bledo la MuUsica y es insignificante la canti-
dad que se detrae de su bolsillo para sostenerla— se mantiene el
privilegio de tres mil afortunados durante veinticuatro viernes vy
veinticuatro sdbados del curso.

Mas para «cambiar el publico» se requiere partir de otras ba-
ses, perseguir otros objetivos y emplear otros procedimientos. Hay
un publico «nuevo» entrevisto en el Palacio de Deportes cuando
vienen Béjart y sus huestes o las del Ballet de la Opera de Paris;
hay el piblico de los barrios-pueblo en las grandes urbes, verdade-
r0s «ghettos» de incomunicacién y desamparo cultural; hay un pu-
blico joven de las escuelas, donde la ensefianza de MuUsica no pasa
dEi_ simulacro; hay el publico-obrero de los cinturones industriales,
Privado colectivamente —lejos quedan los tiempos de Pau Casals

Y su Orquesta— de toda aproximacién de la Musica a su medio
Y @ su vida. i

_ Naturalmente, las metas de la Direccién General de Musica han
::.:IlclﬁI en esta ocasion mucho mads concretas, practicas y «conserva-
oras». Como necesitaba arropar el ciclo de Camara vy Polifonia,
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que transcurrié la pasada temporada —la inicial— por grises sen-
| deros tanto en lo que se refiere al publico como al nivel artistico,
introdujo las siguientes novedades: a efectos de abono, la serie de
la Nacional se divide en dos grupos, A y B, de doce conciertos cada
uno; los viejos abonados han podido renovar por la totalidad o por
uno de los grupos, pero en el primer caso se han encontrado con
la «invitacidn» ineludible a abrir abono al menos para uno de los
tres grupos, C, Dy E, en que se divide el Ciclo de Cémara. En los
dias de la renovacién se conocfan las fechas de este ciclo, mas no
los programas concretos: se ponfa asi a prueba la «fidelidad» del
abonado y, en algunos casos, su grado de dependencia en relacion
al concierto como acto social, y se procuraba conseguir un por-
centaje apreciable de renuncias entre los indiferentes, los despista-
| dos, los econdmicamente débiles y los coléricos.

Los resultados ofrecen interés. La renovacién por la totalidad
de la serie ha sido casi masiva, y sélo un 15 por 100 del abono opto
| por el grupo A o el B. Los relativamente escasos abonos «libera-
dos» han salido al mercado al tiempo que se abria también el
| abono libre al ciclo de Camara, en su triple modalidad, pero ya
sin las interrelaciones conocidas con la serie de los Conjuntos Na-
cionales. Asi, los responsables de la Direccién General de Musica
han logrado un moderado éxito a favor del ciclo de Camara y han
podido capitalizar la satisfaccién de unos pocos aspirantes a entrar
a formar parte de los «viernes» o los «sdbados», pues en la larga
lista de espera se consumian gentes que saben agradecer la oportu-
nidad brindada. Objetivo cumplido, por tanto, casi todos conten-
tos, y aqui ni ha corrido apenas la sangre ni, en el fondo, ha va-

riado el sistema tradicional, que sale de la operacién incluso forta-
| lecido.

Pero quedan en pie todos los viejos problemas de estructura.
Las timidas salidas de los Conjuntos Nacionales fuera de la sede
madrilefia no los hacen acreedores al pomposo calificativo, y las cri-
ticas en este sentido van a continuar como hasta el presente. El
hecho de que sus conciertos ni se radian ni se televisan, salvo ex-
cepciones, limita abn mds su audiencia y contribuye a que la Or-
questa y Coro de Radiotelevision no se sientan inquietados en la
utilizacién del medio radiotelevisivo, de cuya apabullante mediocri-
dad participan sin el menor sentido autocritico. El pluriempleo y la
dedicacién de los profesores de la ONE imposibilita la plena utiliza-
cién del Conjunto, es fuente de discordias con el Coro e impide los
desplazamientos de entre semana. Reciente estd la visita de la Or-
questa Filarménica de Israel, que es ejemplo de «dedicacién exclu-
siva» a su funcién y de verdadera productividad al servicio de un
pafs, aunque tenga en Tel-Aviv, |égicamente, su sede. El contraste

con nuestra Nacional es demasiado llamativo, para permitirnos Iig-
norarlo.

He aqui uno de los puntos por donde podrfa iniciarse la larga
travesia hacia «el cambio del publico»: una Orquesta dedicada ex-
clusivamente a hacer Musica, a los conciertos normales de tempo-
rada, a la radio, a la televisién, a los conciertos en las grandes y las
pequefias localidades, en las universidades y en las fabricas; una
Orquesta que grabase el repertorio y nuestra musica para hacerlo
llegar, en series de verdadera divulgacion, a la escuela, a la empresa
y a las fonotecas municipales. Por ahi, en estrecha colaboracion
| con la politica de educacién musical desde la infancia, comenzaria
a producirse el cambio. Y entonces ya no habria que discutir por
los abonos, y los «viernes» y su significacion extraartistica se es-
fumarian como el mal suefio de un tiempo ido para bien, y para
| bien definitivamente enterrado.




el CORREQO
de "RITMO'

Madrid, 19 de julio de 1979

Dofa Maria Pilar Escudero Garcia.
Catedrédtica de MduUsica de Escuelas Universi-
tarias de E. G. B.

Muy senora mia:

Por la presente, y con el derecho de réplica
que la ley me concede, puntualizo algunas de
las opiniones expresadas en la carta firmada
por usted y dirigida a don Antonio Rodriguez
Moreno, director de la Revista RITMO, y que
aparece publicada en el nimero 492, corres-
pondiente al mes de junio de dicha Revista.

Me parece muy bien que esté usted en des-
acuerdo con las afirmaciones hechas por mi en
mi articulo «La musica y la escuela», aparecido
en el numero 489 de la Revista. Cada cual es
muy libre de pensar como crea conveniente,
pero ya me dird usted qué milagros son los
realizados por los profesores que imparten la
asignatura de Mdusica en las Escuelas Normales
de Magisterio, hoy Escuelas Universitarias de
E.G.B., en las que en dos cursos de dos horas
por semana, en unos casos, y dos cuatrimes-
tres, también con dos horas por semana, en
otros, consiguen formar un profesor para que
pueda impartir clases de Mdusica en los ocho
cursos de E. G. B., teniendo en cuenta, ademds,
gue la formacién en esta asignatura exigida a
los alumnos antes de entrar en dichas Escuelas
es nula. Mientras que en cualquier Conserva-
torio, y sélo para la ensefianza del Solfeo (apren-
der a leer y escribir la musica) y Teoria mu-
sical, se exigen cinco cursos de tres horas se-
manales.

Y ni que decir tiene que una persona con
sélo estos conocimientos no estd capacitada para
ensenar Musica en E.G.B., y basta, para ello,
el ver la programaciéon del Ministerio para el
octavo nivel de E.G.B.:

— Actuar en publico participando en coros
y bailes.

— Lectura y notacién musical.

— Apreciar valorativamente la cultura musi-
cal de otros pueblos.

— Conocimiento de grandes figuras de la
musica en relacion con la cultura de su
tiempo.

— Crear y armonizar sencillas canciones.

— Seleccionar melodias.

— Dirigir canciones y pequenas orquestas.

— Utilizar la musica como medio de recrea-
cion.

De esta programacién se desprende que son
necesarios otros conocimientos, ademds de sa-
ber leer y escribir la musica, como son: historia
de la musica, estética, de la musica, canto y
direccién de coros, armonia, formas musicales,
etcetera.

Asi que, hace falta un verdadero milagro
para ensenar debidamente todo lo anteriormen-
te expuesto, y ademas hacerlo de una manera
adecvada, para que posteriormente el profesor
sea capaz de aplicarlo de forma asimilable por
el nifio, que es en lo que consiste la pedagogia
musical, y todo ello en dos cursos y de dos
horas semanales. Aunque, segun usted, la peda-
gogia musical esta ya descubierta hace muchos
afios, aqui en Espafa, y en particular en las Es-
cuelas de Magisterio, hoy Escuelas Universitarias
de E. G. B., «brilla por su ausencia».

En cuanto al ultimo pérrafo de su carta, en
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el que afirma que yo recojo en repetidas ocasio-
nes las ideas expuestas por usted en un articulo
enviado a dicha Revista en septiembre de 1978,
he de decirle que es absolutamente incierto, pues
desconozco que exista dicho articulo, habiendo
comenzado, ademads, mi colaboracién con la Re-
vista RITMO a partir de enero de 1979.

Con respecto a la fotografia por usted men-
cionada, ha sido la Revista la encargada de
ilustrar dicho articulo, siendo por mi totalmen-
te desconocido el origen de las fotografias in-
sertadas en él.

Le saluda atentamente,

FAUSTO ROCA VIDAL

Madlaga, 5 de agosto de 1979.

Sefior don Angel F. Mayo.

Subdirector de |la Revista RITMO.
MADRID.

Muy sefior mio:

Interesado por sus criticas discograficas de
caracter wagneriano que aparecen en la revista,
quiero consultarle algunos puntos referentes a
El anillo del Nibelungo.

Hace varios afos que estoy intentando conse-
guir dicha obra, y, desgraciadamente, no he po-
dido, tanto por desconocimiento discogréfico o
por dlbumes ya descatalogados, etc. Hace tam-
bién dos afos que voy siguiendo en retransmi-
sién por radio, exactamente por el segundo pro-
grama de Radio Nacional, los Festivales de Bay-
reuth. Referente a los del afio pasado, lel su
critica en el nimero 484, del mes de septiem-
bre, y realmente me sorprendié un poco, pues
la esperaba mds amplia, aunque no dudo que
el espacio de los comentarios uUltimamente no
pueden sobrepasarse, sobre todo con las dificul-
tades de espacio que tiene la revista. Espero que
este ano vuelva usted de nuevo a comentarlo, y
me agradaria que fuese mds amplio, preferen-
temente en el ciclo de El anillo de Pierre Bou-
lez. ;Por casualidad sabe usted si se lanzard en
alguno de estos afos este ciclo de El anille, en
discografia, dirigida por el propio Boulez? Me
interesaria mucho.

Volviendo al principio de la carta, estoy aho-
ra en duda sobre qué discografia conseguir, o
version, referente a El anillo. El Ultimo lanza-
miento que vi fue el de la firma Cetra, que en
el nimero 489, del mes de marzo del presente
afio, comenté usted El anille, de Hans Knappert-
sbusch. Permitame felicitarle por su comentario.
Me desilusiond un poco cuando usted decia, en
la presentacion de Cetra, referente a los discos
o albumes: «No hay notas, estudios o libretos.
En el caso de las dperas, se ofrece una serie de
fotografias de la representacién, en sepia». En
realidad un dlbum para mi, sobre todo del ciclo
de El anillo, y en donde conozco el argumento
muy superficialmente, me resultaria de gran di-
ficultad seguir la obra, o la intervencién de los
personajes. Muy interesante es este album de
Cetra de El anillo, aunque, como le digo, para
mi, sin libreto, seria de gran dificultad, por lo
que espero me aclare esta situacién referente al
libreto, o si hay alguna manera de conseguirlo
por otra parte.

También quisiera saber si hay otras discogra-
ffas actualmente, pues me interesaria me |lo
dijera, pero, le repito, que me inclino mas por
el dlbum de Hans Knappertsbusch, aunque, como
le decia antes, el problema es el libreto. En fin,
espero alguna solucion suya.

Esperando su respuesta sobre esta consulta
y cambio de impresiones, no le molesto mas y
le doy las gracias anticipadamente.

Un cordial y afectuoso saludo.

FERNANDO GARCIA MARQUEZ.

RESPUESTA:

No he ido este ano a Bayreuth ni creo que
vuelva antes de 1982, salvo imprevistos. Una
muyv larga critica del Festival de 1976, donde
me despaché a mi gusto con El anillo de Che-

réav-Boulez, aparecié en el nimero 466, prece.
dida de otros cuatro trabajos en los nUmerg
459, 460, 463 y 465. En el nimero 435 Pérez ¢,
Arteaga hizo un estudio comparado de las Te.
tralogias entonces disponibles. Con ello dispop.
dra usted del grueso de lo que ha publicadg
RITMO en los ultimos anos sobre el tema. Puede
solicitarlos de nuestra Administracién, aunque
me temo que varios estén agotados. Quizd algun
amigo quiera hacerle una fotocopia.

La Tetralogla de Knappertsbusch viene sin |j.
bretos. Es una lastima, porque su precio es, ade.
mas, alto. Si estuviera disponible, la relacién ca.
lidad-precio-presentacién (texto alemén y traduc.
cion «aproximada») haria aconsejable la de
BShm. Yo creo que las de Karajan (con tradyc.
cion) y Solti (texto en alemdn e inglés) estin |
en el mercado. Hace poco un establecimiento ma.
drilefio anunciaba la de Furtwéngler con |la RA],
con textos también en alemdn e inglés y ,
buen precio. Cada produccién es muy distinta,
Si le fuera facil hacerse con los libretos, ¢
sistema de la fotocopia resolveria el problema:
pero deduzco de su carta que, hoy por hoy, no
esta al alcance de su mano tal solucién. La Uni.
versal-Bibliothek de Reclam tiene unas ediciones
muy baratas de los libretos en aleman. Las cua.
tro obras de El anillo llevan los nimeros de ca.
talogo 5.641 a 5.644. Pidiéndolos, por ejemplo,
a la Jean-Paul Buchhandlung, Bahnhofstr. 15,
8580 Bayreuth, Republica Federal Alemana, su-
pongo que se los servirian por correo. No hay
que arredrarse ante las dificultades. Ahora, cuan-
do ya es un poco tarde, Radio Nacional retrans-
mite el Festival de Bayreuth. No es facil ima-
ginar los esfuerzos que teniamos que hacer en
la gran época de los afios cincuenta para escu-
char, en alguna emisora extranjera, por ejemplo
esa Tetralogla de «Kna» que ahora estd a la
venta en Espaina. Por otra parte, si se quiere
profundizar en la obra, recomiendo la adquisi-
cién de un album de Decca, SET 406-8 (tres
discos), que contiene A Introducting to Der Ring
des Nibelungen, de Deryck Cooke, fascinante es-
tudio sobre los «leitmotiv», con ejemplos sonoros
a cargo de Solti y la Filarménica de Viena. Lo
encontrara usted en los comercios especializados
de Londres. Por uUltimo, he leido que CBS preten-
dia grabar este aio el Ring de Boulez. La toma
de 1976 no fue editada ante el monumental es-
candalo que se armé en el Festspielhaus, incluso
en el transcurso de las representaciones. Como
a Boulez le queda otro afno de contrato, es casi
seguro que CBS culmine su proyecto.

Espero que esta informacién le sea de alguna
utilidad. Atentamente,

ANGEL F.-MAYO.

25 de agosto 1979

Sefor director de RITMO.
MADRID - 34.

Muy senor nuestro:

En dos ocasiones (1977 y 1978) ha sido us-
ted informado sobre un tema que nos incumbe
tanto a nosotros, instrumentistas, como a todo
aquel que posea un minimo de interés por las
actividades e innovaciones dentro de la musica
seria. Por ello, nuevamente nos dirigimos a su
Revista, que tanto apreciamos, con el fin de
dar a conocer a usted y a los lectores sobre el
acordeén Standard y el acordeén Bassettis. In-
cluso la Ultima vez se le envié un disco (di-
ciembre de 1978).

Con gran pesar nuestro y, ciertamente, Uuh
poco molestos, no hemos recibido ninguna res
puesta. Nuestro pesar va por el instrumento
que bien se merece que en este pafs tambien
se le empiece a conocer. Lo de molestos, por
que hay algo contradictorio, en cuanto 3 que
no tiene ningUn inconveniente en ‘emplear @
dicho instrumento con fines comerciales, com®
son los diversos y continuos anuncios de acor
deones Standard y acordeonistas, inserténdolos
en las paginas de RITMO todos los meses, 1%




cuales son muy dignos de respeto denrrc_r del
. género al que pertenecen, pero que no nfenen
nada que ver con los acordeonees Bassetnsi o
académicos de concierto, o sea, con el espiritu
™ . |a revista RITMO, llamémosle SERIO, CLA-
51CO. No nos referimos, por supuesto, a marcas

. comerciales. .
En este tercera intentona le vamos a explicar

lo reducido del acordeédn Standard, o sea del
acordedn de sus anuncios: la mano izquierda se
reduce a acordes en una posicion fija y deter-
minada, y la tesitura de notas suveltas se re-
duce a «una sola octava», y como estamos ha-
" blando entre musicos, nosotros le preguntamos:
;cuéntas obras de teclado de las llamadas clé-
sicas podria interpretar y tocar con sélo una
octava en la mano izquierda?
Con esta pregunta nos despedimos de usted,

™ sperando que en la siguiente oportunidad poda-

mos informarle del otro acordedn, tan digno y
bello como puede ser un oboe, clarinete, piano,
érgano, etc., pues estamoOs seguros que tanto
usted como muchos lectores saben la diferen-
cia que existe entre un clavicordio y la perfec-
ciébn de un piano, o como el trombén de pisto-
nes y el de varas... Pues con los «acordeones»
existe algo similar.

| Reciba un cordial saludo.
| ANA HEKNEBY
MARIA ANGELES DEL VAL
y MARIA JOSE ARREGUI

P. D.—Si usted no considera de interés el in-
sertar este instrumento en su Revista, le roga-
mos nos comunique las razones.

Creemos que es nuestra obligacién el defen-
der las posibilidades de este instrumento (toda-
via, desgraciadamente, nuevo en Espana); pa-
ra ello contamos con el apoyo de diversas per-
sonalidades de la Musica tanto en Espafia como
en el extranjero, concretamente, en San Sebas-
tidan, el director del Conservatorio de Mdusica,
maestro Escudero.

CONCURSO

NACIONAL

RESPUESTA:

La carta que publicamos venia acompanada
de un nutrido «dossier», con recortes de la pu-
blicidad en RITMO de los acordeones Sonola y
Scandalli, boletines acordeonisticos extranjeros

y cartas de personalidades internacionales diri-
gidas a la senora Hekneby.

Sinceramente, no entendemos demasiado bien
la carta recibida. En este momento RITMO no
tiene prevista una seccién de analisis compara-
do de instrumentos musicales —solicitada por
algunos lectores en diversas ocasiones—, y por
ello no dedicamos espacios no publicitarios a

tal o cual instrumento y a las marcas existentes
en nuestro mercado. Si la representaciéon de los
acordeones tipo Bassettis desea anunciar sus
caracteristicas, el camino mas coherente es con-
tratar las paginas de publicidad que estime con-
venientes en RITMO o en donde sea. ;O es que
acaso las marcas que trabajan el acordeén Bas-
settis lo regalan generosamente a los interesa-
dos en él? Comprendemos perfectamente el en-
tusiasmo de nuestras comunicantes por esta par-
cela de la musica, y su esfuerzo por introducir
un nuevo instrumento de calidad; pero ya he-
mos dicho que no entendemos demasiado bien
la carta que nos envian, que parece desconocer
las reglas normales del libre juego comercial y
encuentra en nuestra Revista contradicciones (?)

por ajustarse escrupulosamente a ellas. Margi-
nalmente, imaginamos que algin lector no en-
tenderd tampoco demasiado bien esa referencia,
algo despectiva, que la carta contiene al clavi-
cordio, comparado con la «perfeccién de wun
piano»... En fin, hemos tenido mucho gusto
en hacer llegar a la sefiora Hekneby nuestras
tarifas de publicidad, y nada nos agradara mas
que contar entre nuestros anunciantes a la re-
presentacion de los acordeones tipo Bassettis.—
F. R. P., Director comercial.

|15 agosto 1979

Senor director de RITMO. Muy sefior mio:

En sendas cartas a usted, las catedraticas se-
foras Matilde Murcia y Maria Pilar Escudero
Garcfa critican al articulo y articulista en Pe-
dagogia de su Revista, concretamente en «lLa
musica y la escuela», del niumero 489.

El no haber reespuesta ni comentario (al igual
qgue otras cartas), me ha inducido a pensar en
una cordura u otra benévola causa por parte
de su publicacién, y me ha incitado a manifes-
tar también mi opinién a este respecto, abun-
dando en el tema sin querer abusar de su es-
pacio.

Me complace decir que estoy completamen-
te de acuerdo con el escrito del Sr. Roca,
pues en lo concerniente a mi «habitat», a nivel
provincial por lo menos, estoy dispuesto a dis-
cutir esa aseveracion, convencido, ademds, de
que no estoy en una circunscripcion insdélita.

Claro que en todo sitio hay excepciones. Las
senoras Murcia y Escudero puede que lo sean,
pero en su sentimiento de agravio y su indigna-
cién un lector malicioso podria ver cierto par-
ticularismo, defendiendo sus puestos. de trabajo,
mientras que en la critica del articulista no
da mucha cabida a esta intencién. Ademas, ¢co-
mo puede decirse que el cronista particulariza
y las sefioras no?

Nada maés. Aparte, aprovecho para felicitarles
por el editorial «La gente seria», y les mando
mis atentos saludos.

ENRIQUE SAURET GASTO
BALAGUER (Lérida)

setas. Asimismo deberidn abonar ca, dotado con la cantidad de

DE DIRECCION

«MANUEL

Con el fin de honrar la memo-
ria del ilustre compositor valen-
ciano Manuel Palau Boix, al pro-
pic tiempo que favorecer la difu-
sion de su obra orquestal, el Con-
servatorio Superior de Musica de
Valencia, en colaboracién con el
Excelentisimo Ayuntamiento de la

DE ORQUESTA
PALAU»

ciudad y la Caja de Ahorros de
Valencia, bajo los auspicios de
la Direccién General de Mdusica,
del Ministerio de Cultura, convoca
el Concurso Nacional de Direccion
de Orquesta «Manuel Palau», cuya
celebracion se desarrollard de

acuerdo con las siguientes

BASES

1."  Podran tomar parte todos
los directores de orquesta espa-
Noles que no hayan cumplido los
cuarenta anos de edad el dia 24
de noviembre de 1979.

2." La celebracién del concur-
SO tendra |ugar en el Salén de Ac-
tos del Conservatorio Superior de
MuUsica de Valencia, dando co-
mienzo el dia 3 de diciembre de
1979, finalizando el plazo de ad-
misién de solicitudes el dia 24 de
noviembre del mismo afo 1979.

3." El concurso constard de
tres pruebas:

a) Prueba de admisién, en la
que seran elegidos por el Tribunal

Ministeno de Educacion, Cultura v Deporte 2012

doce concursantes.

b) Prueba eliminatoria, en la
que serdn elegidos por el Tribunal
CiNnco concursantes.

¢) Prueba final ,en la que el
Tribunal elegird a dos vencedo-
res del Concurso.

4" Para ser admitidos a las
pruebas del Concurso los solici-
tantes deberdn acreditar, docu-
mentalmente, sus estudios y acti-
vidades en la direccién musical,
asi como los premios y galardones
obtenidos.

5." Junto con el boletin de ins-
cripcidn, los solicitantes deberan
remitir la cantidad de 1.000 pe-

1.000 pesetas en el momento de
su presentacion en la Secretaria
del Concurso, que deberd tener |u-
gar el mismo dfa del comienzo del
Concurso, a las diez horas.

6. Las obras obligadas para
cada una de las pruebas serdn
las siguientes:

a) Pruebas de admision:
«Concerto grosso» en Sol menor,
op. 6, numero 6, de Haendel;
Sinfonia numero 8, en Si bemol
mayor, de Haydn; Dos sonatas,
de A. Soler-M. Palau.

b) Prueba eliminatoria: Acva-
relas valencianas, de E. Ldpez-Cha-
varri; Sinfonia numero 1, en Do
mayor, de G. Bizet; Homenaje a
Debussy, de M. Palau.

¢) Prueba final: Variaciones
sinfénicas para piano y orquesta,
de C. Franck; La historia del sol-

dado, de Strawinsky; Marcha bur-
lesca, de M. Palau.

/. El dirigir o no de memo-
ria quedard a |la elecciéon de los
concursantes, que no dispondréan
de ensayo previo con la orquesta
en la prueba de admisién. En las
pruebas eliminatoria y final los
concursantes dispondran de un
ensayo previo con la orquesta,

cuya duracién serd fijada por el
Tribunal.

9." Se establecen los siguien-
tes premios:

PRIMER PREMIO, patrocinado
por la Direccion General de Musi-

250.000 pesetas en metélico y dos
conciertos con la Orquesta Muni-
cipal de Valencia en el afio 1980.

SEGUNDO PREMIO, patrocina-
do por la Caja de Ahorros y Mon-
te de Piedad de Valencia, dotado
con la cantidad de 100.000 pese-
tas en metalico y la direccién de
dos conciertos con la Orguesta del
Conservatorio de Valencia en el
afilo 1980, patrocinados igualmen-
te por la Caja de Ahorros y Mon-
te de Piedad de Valencia.

10. El Tribunal que ha de juz-
gar el Concurso, que sera desig-
nado por la Comisién Organiza-
cora, estard integrado por cinco
ilustres musicos® espanoles, ele-
gidos entre directores de orques-
ta, criticos musicales y compo-
sitores.

11. Queda entendido que los
concursantes, por el solo hecho
de participar en el Concurso, acep-
tan todas y cada una de las dis-
posiciones incluidas en las bases
del mismo, cuya interpretacién

serd competencia exclusiva del
Tribunal.

12. Las solicitudes de inscrip-
ciébn deberdn ser remitidas al
Conservatorio Superior de Musi-
ca de Valencia, sede permanente
de la Secretaria del Concurso
«Manuel Palau», con direccién en
la Plaza de San Esteban, nume-
ro 3, Valencia-3, teléfs. 331 92 94
y 3319221, donde los interesa-
dos pueden dirigirse en solicitud
de informacidn.



LOS ARGUMENTOS

©
:
|
AMPLIFICADORES Y SINTONIZADORES
Cinco modelos de amplificadores integrados. En esta gama PIONEER ha |
completado la fiabilidad tradicional de su disefio incluyendo los tltimos
avances tecnologicos: doble fuente de alimentacion, acoplo directo en la |
etapa de potencia y otros muchos que Vd. podra apreciar. Por otra parte
todos los modelos de sintonizadores incorporan circuitos integrados
exclusivos disefados y fabricados especialmente por PIONEER en sus |
laboratorios de investigacion de semiconductores.
RECEPTORES ESTEREOFONICOS
En la nueva serie SX, de receptores PIONEER, Vd. puede
elegir entre 7 modelos distintos desde 20 W hasta 270 W
RMS por canal, todos con un nivel superior de prestaciones. 4

De hecho, al comprar un receptor PIONEER, en todos los
niveles de precio y posibilidades Vd. adquiere la mejor
combinacidon amplificador-sintonizador del mercado, en una
solucion de conjunto ventajosa.

PANTALLAS ACUSTICAS

PIONEER concede gran importancia a este componente de la cadena de
alta fidelidad. Para conseguir resultados 6ptimos ha trabajado en 2
sentidos, desarrollando nuevos materiales para la fabricacion de altavoces
de graves y medios (fibra de carbono prensado) y creando nuevos
sistemas para altavoces de agudos (piezoeléctrico). Esta tecnologia de
vanguardia se ha aplicado en los modelos de las series CS (recinto tipo
infinito) y HPM (recinto tipo reflex). Especial mencién merece la
minipantalla CS-X3 que le asombrara por su excelente respuesta en
frecuencia.

e e L

Representado en Espaiia por:

ATA TO' NCENIEROS SA.

DIVISION DE AUDIO

MADRID-16 BARCELONA-21 BILBAD-13 SEVILLA-11 VALENCIA-8
Enrique Larreta, 10y 12 Ganduxer, 76 Simon Bolivar, 27 Av. Republica Argentina, 68-5.° Av. del Cid, 2
Tels. 733 05 62 - 733 37 00 Tel. 211 44 66 Tel. 442 20 50 Tels. 45 18 30 - 45 25 98 Tel. 326 72 00

Telex: 27249 - Cable: Teleataio Telex: 53942 Telex: 31486 Telex: 72771 Telex: 64501

e TeT L=

Mimnstana cde Educacion, Cultura v Deporte 2012



NOTICIAS

NACIONAL

Los restos de Pablo Casals,
trasladados a Espaha en octu-
bre.—Seglin nota de la Agen-
cia EFE, en México, los restos
del violoncelista Pablo Casals
seran trasladados, con toda pro-
babilidad, en octubre, a su pue-
blo natal, San Salvador de Ven-
drell. Se tiene, ademas, también
segin las mismas fuentes, el
permiso correspondiente de las
autoridades puertoriquefias y de
Marta Montainez, ultima esposa
del insigne musico.

Seran recibidos en el palacio
de la Generalitat, en Barcelona;
a continuacién seran trasladados
a Montserrat, y desde alli a su
pueblo, donde seran inhumados.

Con esta ocasion, y coinci-
diendo con su venida, se inaugu-
raran un auditorio y una escuela
internacional de musica, que lle-
varan su nombre.

Nuevo director del «Festival
de Santander».—La designacion
del nuevo director del Festival
de Santander recay6é en la per-
sona de José Luis Ocejo, sacer-
dote y miusico. Sensibilidad y
dedicacién en una persona que
ha demostrado la eficacia que
poseen estas dos cualidades, y
mas en este momento en que
el Festival se precipitaba hacia
el colapso.

Deseamos que don José Luis
Ocejo, promotor de los ciclos
musicales de «La Bien Apareci-
da» y director de la Coral Salvé,
acierte a reponer, en el lugar
que tenia, al Festival montanés.
Y enhorabuena al «viejo» Fes-
tival por su «nuevo» director.

Exito del «Concierto |bérico»,
de Federico Moreno Torroba.—
En el Festival Hollywood Bowl! 79,
de Los Angeles, Estados Unidos,
tuvo lugar la presentacion de
Concierto Ibérico, de F. Moreno
Torroba. El éxito fue clamoroso,
y ante el entusiasmo con se aco-
gio la obra, su autor tuvo que
salir a saludar.

La composicion se estrend en
Vancouver, Canadéa, hace dos
anos y ha sido interpretada por
numerosas orquestas norteameri-
canas. En el dia del Festival fue-
ron sus intérpretes la Orquesta
Filarménica de Los Angeles vy
el Cuarteto Romero, bajo la di-
reccion de Jests Lopez Cobos.
En la temporada del Real, Ma-
drid, podremos «constatar» la
altura del Concierto Ibérico.

Pl_'ime-r Concurs de Joves com-
Positors.—Juventudes Musicales
de Barcelona convoca un Con-
curso de Jévenes Compositores.
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La edad tope es de treinta y
cinco afos; obra inédita y de
estilo libre. Se deben presentar
tres ejemplares, y el nimero de
obras es ilimitado. La obra de
edicién de este ano (1979) sera
para clarinete o clarinete bajo,
violin o viola y piano. El primer
premio constara de la edicién
de la obra y de una gratificacion
de 50.000 pesetas.

7 de noviembre, fecha tope de
presentacion de originales, y

17 6 21 de diciembre (a deter-
minar), notificaciéon del veredic-

to del Jurado y entrega de pre-
mios.

Informacion: JJ. MM., Via La-
yetana, 139, 4.°, 1.°, Barcelona-9.

Concurso Nacional de Direc-
cion de Orquesta «Manuel Pa-
lau».—Bajo los auspicios de la
Direccién General de Mdsica del
Ministerio de Cultura, y en cola-
boracién con el Excelentisimo
Ayuntamiento de Valencia y la
Caja de Ahorros de Valencia, el
Conservatorio de Musica de es-
ta ciudad convoca el Concurso
Nacional de Direcciéon de Or-
questa «Manuel Palaun».

La edad tope es de cuarenta
anos, y el 24 de noviembre de
1979 es el altimo plazo de ad-
misién de solicitudes. La cele-
braciéon del Concurso dara co-
mienzo el 3 de diciembre del
mismo ano.

Los premios se establecen asi:

12 250.000 pesetas en meta-
lico y dos conciertos con
la Orquesta Municipal de
Valencia en el ano 1980.

2° 100.000 pesetas en meta-
lico y dos conciertos con
la Orquesta del Conserva-
torio de Valencia en el
ano 1980.

Informacién: Conservatorio Su-
perior de Musica de Valencia,
plaza San Esteban, numero 3,
Valencia-3.

POR ESPANA

SAN LORENZO DE EL ESCORIAL
(Madrid)

El Real Coliseo de Carlos lll
cierra sus puertas.—Don Pedro
Martin, propietario del coliseo,
ha manifestado «que la Empresa
lamenta tener que tomar esta
decisién, pero ante la falta de
interés por parte del Ministerio
de Cultura y de la Direccion Ge-
neral de Teatro, que en su dia
prometieron su ayuda, no existe
otra alternativa».

El Real Coliseo de Carlos lll
fue inaugurado el 30 de abril de
este mismo afo, tras las obras
de reconstruccién por parte de
su actual propietario. Es el uni-
co teatro barroco de corte en
Espana.

Cerrara sus puertas el 23 del
presente mes (septiembre), se-
gin las mismas fuentes.

Es de creer que para las fe-
chas en que nuestros lectores
reciban esta noticia no se haya
cumplido tal decisién, y que las
parte interesadas en esta parce-
la de nuestro arte tomen las
medidas oportunas para evitar la
desasistencia a tal tesoro.

CON NOMBRE
PROPIO

Stanislaw Luschin ha sido nom-
brado nuevo director del célebre
Teatro Bolshoi, de Moscu. Lus-
chin, violonchelista durante mu-
chos anos, estaba Ultimamente
retirado de la interpretacion mu-
sical y ocupaba un alto cargo en
el Ministerio de Cultura de |la
URSS. Su antecesor en el Bolshoi,
Georgi |wanow, se incorpora por
su parte al Ministerio de Cultura
soviético como nuevo titular de la
cartera.

Renata Scotto estd desarrollan-
do una intensa actividad fonogra-
fica. Junto con Alfredo Kraus,
acaba de protagonizar una nueva
version de La Bohéme que la EMI
lanzard pronto al mercado. James
Levine, director de dicha graba-
cién, ha estado también al frente
de la produccién de CBS, de Nor-
ma, en la que, junto con la Scot-
to, han intervenido Tatiana Tro-
yanos, Carlo Cossutta y Paul
Plishka. De nuevo para CBS, la
soprano italiana grabd este pasa-
do verano Le villi, de Puccini,
junto con Placido Domingo y Leo
Nucci, siendo la direccién musi-
cal de Lorin Maazel.

Maurice Béjart, célebre coreo-
grafo, dejard préximamente Bru-
selas para ponerse al frente de
un centro coreografico y de una
escuela de danza y teatro que
tendran por sede el Palacio Chail-
lot, de Paris, y que estardn sub-
vencionadas por el Ministerio de
Cultura francés, segun la decision
directa del ministro, Philippe Le-
cat. Béjart funddé en Bruselas, en
1959, el Ballet du XX° Siécle,
fuertemente subvencionado por
las autoridades belgas. La direc-
cién de la escuela de danza de
Bruselas serd asumida desde es-
ta misma temporada por uno de
los principales bailarines de Bé-
jart, Micha van Hoecke.

Eugen Ormandy dejard su pues-
to de director musical y director
titular de la Orquesta de Filadel-
fia al final de la temporada 1979-
1980. Ormandy cumplird a fina-
les de este afo los ochenta, vy
se dedicard a dirigir Unicamente
uUnos pocos conciertos por anfo.
Su sucesor al frente de la Or-
questa de Filadelfia serd, proba-
blemente, Riccardo Muti, quien
a paPtir de la temporada en cur-
so es, ademas de director prin-
cipal de la Philharmonia de Lon-
dres, su director artistico.

Mirella Freni serd por vez pri-
mera «Donna Anna» en el Teatro
alla Scala de Mildn en un nuevo
montaje de Don Giovanni, que
abrird la temporada 1980-1981.
«Don Giovanni» serd Ruggero Rai-
mondi, y la direccién del espec-
tdculo estard a cargo, segun unas
fuentes, del equipo Strehler-Ab-
bado, aunque otras informacio-
nes dan el nombre de Karl Bohm
como director musical.

Ruggero Raimondi, que segun
acabamos de anunciar serd el pro-

tagonista del préximo Don Gio-
vanni de la Scala, grabara en sep-
tiembre, en Berlin, una nueva ver-
sién completa de Tosca, con Katia
Ricciarelli y José Carreras, todos
bajo la direccién de Herbert von
Karajan. A su vez, se anuncia
para este otofio el estreno de la
pelicula, de Losey, Don Giovanni,
de la Empresa filmogréfica Gau-
mont, en la que Raimondi canta
el papel principal. A la hora de
redactar esta informacién se des-
conoce si dicho filme serd distri-
buido en Espafa, si bien la ban-
da sonora, dirigida, como ya se
anuncié con anterioridad en esta
misma seccién, por Lorin Maazel,
estara en el mercado espafiol es-
te mismo otofio, dentro de |la
oferta discogrédfica de CBS.

John Dexter, director de esce-
na titular de la Metropolitan Ope-
ra de Nueva York, y responsable,
junto con James Levine, de |a
programacion de dicho teatro li-
rico de las pasadas temporadas,
abandonara préximamente el pues-

to que venfa ocupando desde
1974.

Pinchas Zukerman, conocido
violinista, compatibilizara su ac-
tividad como concertista con la
de director de la Orquesta de Ca-
mara de St. Paul, Estados Unidos.
Sucede en dicho puesto a Dennis
Russell Davies, quien a partir de
este otono es el nuevo director
general de Musica de Stuttgart.

Walter Weller, director titular
de la Royal Liverpool Philharmo-
nic Orchestra, ha firmado un con-
trato por dos afos, a partir de
1980, como director titular de la
Royal Philharmonic Orchestra, de
Londres.

Gian Carlo Menotti ha visto
estrenada su Ultima Opera, La
Loca, en San Diego, en el mon-
taje de Tito Capobianco y Mario
Vanarelli, y direccién musical de
Calvin Simmons, el pasado mes
de junio. El papel principal, «Jua-
na, la Loca», estuvo interpretado
por Beverly Sills, para quien el
compositor escribid la opera por
encargo de Capobianco para ce-
lebrar el 50 aniversario de la
diva americana.

Alain Lombard no serd el di-
rector musical del renacido Teatro
Lirico de Paris, tal y como apa-
reci6 anunciado en RITMO en el
nimero de julio-agosto. Lombard,
asi como su equipo, formado por
Jean-Pierre Ponnelle y Ezio Frige-
rio, renunciaron a los puestos
para los que habfan sido designa-
dos, tras la aprobacién por el
Ayuntamiento de Paris, propieta-
rio del nuevo teatro de Opera de
la capital francesa, de un presu-
puesto notoriamente inferior al
prometido a Lombard y su equi-
po. El asunto ha llevado también
a la dimisién de Marcel Lan-
dowski, consejero para asuntos
musicales del alcalde de Paris,
Jacques Chirac. Por otro lado, el
contrato de Lombard con la Opéra
du Rhin termina en 1980, y es
muy probable que Lombard se
consuele, en la direccién del Fes-
tival de Aix-en-Provence, de su
perdido cargo parisiense.
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BARCELONA

Sonimag 17.—Del 20 al 28 de
octubre de 1979 se celebra el
«XVIl Salén Internacional de la
Imagen, el Sonido y la Electré-
nica». Para el aficionado es una
muestra muy completa de lo que
estda relacionado con musica-so-
nido, y lo podra comprobar en el
Recinto Ferial de Barcelona, ave-
nida Maria Cristina, Palacio nu-
mero 1, seccién C. Ademas, el
22, a las 16,15 horas, dentro de
las «Segundas Jornadas Profe-
sionales de Audio», Ferran Espu-
nes disertara sobre «Mdsica vy
psicoterapia (espectro musical),
cultura musical, interpretacion
subjetiva de los sonidos».

MEDINACELI (Soria)

Las Noches Musicales de Me-
dinaceli.—Entre las muchas ma-
nifestaciones culturales que en
esta ciudad se celebraron en el
verano, una de ellas es la mu-
sica, con sus ya conocidas «No-
ches Musicaless»,

Enmarcado en la Colegiata go6-
tica, el ciclo ha sido de musica
antigua, medieval y del renaci-
miento, e interpretado por el Se-
minario de Estudios de Mdasica
Antigua (SEMA), el cuarteto «To-
mas Luis de Victoria», Ramon
Perales, Maria Rosa Calvo-Man-
zano y el duo Aguirre.

RONDA (Malaga)

Il Afo Internacional de Guita-
rra—Del 25 de agosto al 1 de
septiembre se celebré, en es-
ta bella ciudad malaguena, el
1l Afo Internacional de la Gui-
tarra.

Se inauguré con la presenta-
cion del movimiento «Cultura
Viva en Malaga». Concierto por
los ganadores en las dos prime-
ras emisiones pasadas, el 26.
Recital del barcelonés Pérez
Quer, el 27. El resto de los dias,
a cargo del cuarteto Arreqo, Eu-
genio Gonzalo, Barbera y el duo
Yagiie-Calero. Y clausurd, el 1

de septiembre, el concertista
rondefno Antonio Gonzélez «El
Cuqui».

TARRAGONA

Al Instituto Musical de Tarra-
gona también le agradecemos el
envio de sus actividades, y sirva
para él lo mismo que hemos
antedicho a los de San Sebas-
tian. Ya en carta de nuestra Di-
reccion (29-8-79) se le expecitfi-
caba a don Eduardo Baixauli
Morales que «esperamos que
ustedes mismos colaboren, dan-
donos la informacion de su acti-
vidad con la mayor antelacion,
para consequir la difusiéon de la

“misma, tanto a niveles naciona-

les como internacionales».

Lo mismo para Juventudes Mu-
sicales de Ciudadela, Menorca,
con su «V| Festival de Mdsica
Estiu 1979»; al presidente de la
Asociacién de Amigos de la
Opera, de Oviedo, en la
«XXXIl Temporada de Opera»,
15-25 de septiembre de 1979 y
al Conservatorio Superior de Mu-
sica de Sevilla, pues su «Curso
de Pedagogia Musical» llegaria
tarde y, por tanto, no se cum-
pliria la finalidad informativa y
de promocion.

El flautista: Antonio Arias, galar-

donado con el primer premio en

el Concurso de Interpretacion de
Juventudes Musicales de Sevilla.

INTERNA-
CIONAL

FAURE Y STRAVINSKY,
EN LONDRES

Entre el 1 de septiembre y el
1 de marzo. en la Wigmore Hall,
de la capital britanica, se cele-
braran 22 conciertos, que in-
cluiran la muasica de camara com-
pleta de Gabriel Fauré, asi como
la integral de sus sonatas instru-
mentales, una seleccion de su
musica para piano y de sus can-
ciones y ciclos de canciones. Al
principio de esta serie de con-
ciertos el profesor Basile Deane
pronunciara una conferencia en
la propia sala de conciertos so-
bre la musica de camara de Fau-
ré, y al final del ciclo habra una
introduccion a la vida de Fauré
a través de sus canciones. En-
tre las obras infrecuentes se
encuentran el Primer quinteto
para piano y el Segundo cuar-
teto para piano. De sus ciclos de
canciones, La bonne chanson se-
ré4 interpretado en dos ocasio-
nes, vy en el mes de enero de
1980 habra oportunidad de escu-
char los dos dultimos ciclos:
Mirages y L’Horizon chimérique.

Elly Ameling, lan Partridge,
Paul Crossley, Sheila Armstrong,
Régine Crespin, Gérard Souzay,
Dalton Baldwin, Sarah Walker,
Fitzwilliam String Quartet, Nash
Ensemble, Geoffrey Parsons,
Imogen Cooper, Music Group of
London y Elise Ross figuran en-
tre los intérpretes de este ciclo
dedicado a Gabriel Fauré.

También en la capital britanica
tendra lugar, este otono, un Fes-

tival dedicado a Stravinsky, y en
el que se interpretaran la totalj.
dad de sus obras orquestales e
instrumentales. El Festival, que
se desarrollara entre los dias 5 %5
de octubre y 23 de noviembre |
en el Royal Festival Hall y ep
el Queen Elizabeth Hall, tiene co.
mo director artistico a David
Atherton, quien dirigira todos los
conciertos dedicados a la musica
orquestal, y que estaran a cargo
de la London Sinfonietta y de |3
Orquesta Sinfénica de Londres.
El Comité de Honor de la So.
ciedad formada para recaudar
los fondos necesarios para la ce-
lebracion de dicho Festival ests
presidido por Edward Heath y por ®
la viuda del compositor, y for-
man parte de él, entre otros, Sir
Claus Moser, Sir John Tooley
(ambos directivos de la Royal
Opera House Covent Garden),
George Christie, Lord Harewood
y Eric Walter White. lan Hay
Davison e lan Hunter estan al
frente del Comité financiero. En
los once conciertos programados
intervienen, junto con Atherton y
las dos orquestas antes citadas, =
Michel Béroff, Kyung-Wha Chung,
Stephen Bishop-Kovacevich
Katia y Marielle Labeque. Dos
obras menores tendran su estre-
no absoluto con motivo de estos
conciertos, y otras siete seran
oidas por vez primera en el Rei-
no Unido.

Los abonados al Festival Stra-
vinsky podran adquirir una edi-
cion especial, de tirada limitada,
del libro Stravinsky: el composi-
tor y su obra, de Eric Walter
White, realizada por la firma edi-
torial Faber & Faber dentro de
la segunda edicion del citado. li-
bro, en curso de publicacion. La
direccion postal del Festival
Stravinsky es: 1, Surre Street,
London WC2R 2PS (Inglaterra).
El lector interesado encontrara
en este mismo nimero de RIT-
MO, dentro de la seccion AVAN-
CE DE INFORMACION INTERNA-
CIONAL, detalles de los progra-
mas de los conciertos de este
Festival a celebrar durante el
mes de noviembre,

NECROLOGICA

Gerhard Stolze, tenor aleman, fallecié en Gar-
misch-Partenkirchen, localidad cercana a Munich,
a los cincuenta y tres anos de edad. Nacido en
Dessau, estudié en Dresden y Berlin. Actor dra-
matico en sus inicios, debuté como cantante en
la Opera del Estado de Dresden, en Die Meis-
tersinger. En Bayreuth fue numerosas ocasio-
nes «David», «Froh», «Loge» y «Mime». Era
miembro de la Deutsche Oper de Berlin desde
1953. Creé el papel de «Oedipus» de la épera,
de Orff, Oedipus der Tyrann, en la Opera del
Estado de Stuttgart. Actué como artista invi-
tado en los principales teatros de dpera del
mundo. Célebre también fue su encarnacién de
«Herodes» en Salomé, de Richard Strauss.

Arthur Fiedler, director de la Orquesta Bos-
ton Pops durante mas de cincuenta afios, murio
en Brookline (Massachusets), a la edad de
ochenta y cuatro afos. Desde que, en 1930, paso
a dirigir la Orquesta Boston Pops, Fiedler se hizo
famoso por incluir en su repertorio no sélo in-
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terpretaciones de musica cldsica, sino también
semiclasica y, sobre todo, popular.

Antonio Thiringhelli, importante figura del
teatro lirico de Italia, fallecié, a los setenta y
seis afos, en Courmayeur, en el Val d'Aoste.
Intendente del Teatro alla Scala de Milan entre
1945 y 1972, favorecié la carrera internacional
de artistas como Maria Callas, Renata Tebaldi y
Franco Zeffirelli, llevandolos al coliseo milanés
en los comienzos de sus carreras.

Alfred Deller, cantante inglés que hizo revivir
el registro de contratenor, murié recientemente,
en Italia, a los sesenta y siete ahos. Artista por
naturaleza, tuvo mucha influencia en el cambio
de enfoque respecto del estilo del periodo tro-
vadoresco y prebarroco. Britten, Tippett y otros
compositores crearon obras para él. En torno
a su voz y su estilo nacié el célebre Deller Con-
sort. En este mismo nimero de RITMO aparece
publicada una entrevista con Neville Marriner,
en la que el violinista y director inglés habla
ampliamente sobre la personalidad y el signifi-
cado artistico de Alfred Deller.

Renato Fasano ha fallecido en Italia, su pais
de origen, a los setenta y seis afios de edad.
Compositor y director de orquesta, Fasano habia
nacido en Napoles, ciudad donde efectué sus

estudios artisticos. Entre 1942 y 1947 fue di-
rector artistico de la Academia de Santa Cecilia
y del Augusteo, ambos de Roma. Fundador del
Collegium Musicum Italicum, con su Piccolo
Teatro Musicale, y de | Virtuosi de Roma. Fue
presidente de la Asociacién Europea de Conser-
vatorios de Mdusica (UNESCO), y desde 1960,
director del Conservatorio de Santa Cecilia, de
Roma. Autor, entre otras, de Cdérdoba (1927)
y del poema sinfénico Isla eroica (1942), ade
mas de obras de camara, para piano y liricas.
Publicé una Historia de los adornos musicales
desde el canto gregoriano hasta Verdi (Roma
1949).

Zoltan Kelemen, bajo-baritono de origen hun
garo, murié, en Zurich, a la edad de cincuenta
y seis anos. Nacido en Budapest, estudic en
Roma y debuté, en Augsburg, en 1959, en r.'
novia vendida. En 1961 entré a formar parté
de la compafia de la Opera de Colonia. Inters
preté primeros papeles en Bayreuth a partir de
1964, principalmente el de «Alberich». Ademas
de Wagner, interpretaba con regularidad Mozark
y Strauss, si bien su repertorio incluia una am
plia gama de autores y personajes, siendo de
parigual importancia sus registros cémico y tra-
gico.




~Maxper presenta Bontempi,
os 6rganos mas vendidos en el mun

Para quien quiera hacer misica
de forma facil y divertida.

rReservado para los revendedores

Deseo recibir mas informaciones sobre |0s 0rganos
Bontempi.

|
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| | ocalidad
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Remitir en sobre cerrado a:

Centro Musical MAXPER
Carretera de Andalucia, Km. 12,600
Getafe (Madrid)




Principiantes, aficionadg o intérpretes exigentes,
a cada unoy Bontempi.

Desde 9.000 4 99,500 ptas.).

I ~on tus mansbsobre e[[teglado ae L('jf.] organo Bontempi (los hay para todas estupenda orquesta. Para quien desee aislarse y concentrarse mejor esté previsto
as exigencias). En breve estaras en condiciones de tocar los mayores exitos de también un auricular. Ademas, Bontempi ha estudiado un método especial pa-

todo el mundo. ra aprender a tocar de forma fécil y divertida y, con

Porque en efecto, los organos electrénicos Bontempi, por ejemplo, tienen 7 aste método, ha transcrito los grandes éxitos en edi-

registros, 6 fantasticos ritmos para crear siempre nueva musica v el aCompa*.snes musicales especiales. iCon Bontempi es faclil Lontempl

namiento automatico incorporado que te permite disponer de una completa y entrar en el mundo de la musica!
El metodo para descubrir talentos.
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AVANCE DE
INFORMACION

INTERNACIONAL

ACONTECIMIENTOS MUSICALES
PARA EL MES DE NOVIEMBRE

(Redaccién cerrada el 10 de agosto, Programas susceptibles de modificacién)

AMSTERDAM

Concertgebouw. Orquesta del
Concertgebow. Dia 1, Colin Da-
vis, director; Salvatore Accardo,
solista. Obertura *“Tragica”
(Brahms), Concierto para violin
(Dvorak) y Primera sinfonia (Si-
belius). Dia 11, Colin Davis, di-
rector; Clifford Curzon, solista.
Leonore II, obertura (Beetho-
ven), Concierto para piano KV
537 (Mozart), Pavane pour une
Infante défunte (Ravel) y Sinfo-
nia en tres movimientos (Stra-
vinsky). Dias 21 y 22, Kirill Kon-
drashin, director; George Pieter-
son, solista. Paganiniana (Case-
lla), Concierto para clarinete
(Hindemith) y Cuarta sinfonia
(Mendelssohn). Dias 28 y 29, Ki-
rill Kondrashin, director. Sépti-
ma sinfonia (Mahler).

Dia 11, Orquesta de Cdmara
Jean-Francgois Paillard, ] e an-
Francois Paillard, director; An-
dré Bernard y Christiane Hampe,
solistas. Jauchzte Gott in allen
Landen, cantanta (]J. S. Bach), v
Concierto para trompeta (Tele-
mann). Dia 16, Orguesta Sinfd-
nica de Utrecht., Bohumil Gre-
gor, director; Justus Frantz, so-
lista. En el programa, el Con-
cierto para piano de Dvorak.
Dia 18, recital de Alfred Bren-
del, con obras de Haydn y Schu-
mann. Dia 24 (matinal), Orques-
ta Filarmoénica de Roterdam. Da-
vid Zinman, director; Nelson
Freire, solista. En el programa,
Segundo concierto para piano
(Rachmaninoff) y Segunda sinfo-
nia (Tchaikovsky). Dia 24, Or-
questa de Cdmara Holandesa.
Antoni Ros - Marbd, director;
Herre-Jan Stegenga, solista. Mii-
sica acudtica, “suite” (Hindel),
Concierto para violoncelo en Do
mayor (Haydn), Trittico, estreno
absoluto (Lex van Delden), vy
Sinfonia para cuerdas nimero 9,
“La Suisse” (Mendelssohn).

En la sala pequena del Con-
certgebow, los dias 8 y 10, el
Cuarteto Amadeus.

BERLIN OCCIDENTAL

Philharmonie. Orquesta Filar-
monica de Berlin. Dias 10 y 11,
Seiji  Ozawa, director: Itzhak

14 =RETAACE

Ministeno cde Educacion, CTultura v Deporte 2012

Perlman, solista. Preludio y
Muerte de Amor, de Tristan e
Isolda (Wagner), Concierto pa-
ra violin (Bruch) y Sexta sinfo-
nia, ‘“Patética” (Tchaikovsky),
Dia 15, Michael Gielen, director;
solistas a determinar. Tercera
sinfonia (Rihm), estreno absolu-
to. Dias 17 y 18, Fritz Weisse,
director; solistas a determinar.
Berliner Konzert-Chor. Ein
Deutsches Requiem (Brahms).
Dias 24 y 25, Herbert von Ka-
rajan, director. Primer Concierto
de Brandemburgo (Bach) y Ter-
cera sinfonia, “Eroica’” (Beetho-
ven). Dias 28 y 29, Lorin Maazel,
director; Alexis Weissenberg,
solista. Cuarto concierto para
piano (Beethoven) y Sexta sinfo-
nia, “Pastoral” (Beethoven). Dia
30, Lorin Maazel, director. Con-
cierto de homenaje a la memoria
de Wilhelm Firtwangler, presen-
tado por el profesor doctor H. H.
Stuckenschmidt. Programa: Ter-
cera sinfonia, movimientos 1 -3
(Furtwiangler).

Dia 5, Cuarteto Italiano. Dia
14, Orquesta Sinfonica de De-
troit. Antal Dorati, director.
Obras de Berlioz, Barber, Men-
delssohn y Beethoven, Dias 18 y
19, RSO Berlin. Yuri Ahronovich,
director. Obras de Strauss, Bar-
tok y Scriabin.

Sendesaal. Dias 4 y 5, RSO
Berlin, Edo de Waart, director:

Christian Zacharias, solista.
Obras de Brahms.

CHICAGO

Civic Opera House. Lyric Ope-
ra. Dia 2, Rigoletto (Verdi), cu-
yo reparto figura en la pasada
edicion de esta misma seccidn.

Dias 3, 7, 10, 13, 16, 19 y 24,
Simon Boccanegra (Verdi), mon-
taje de Sonja Frisell y Pier-Luigi
Pizzi, direccién musical de Bru-
no Bartoletti, v con M. Price,

Daner, Cossutta, Milnes, Mit-
chell, Morris, Stone, Toliver.
Dias 5, 9, 14, 17, La Boh&me

(Puccini), de cuyos detalles di-
mos noticias en el pasado nume-
ro de RITMO. Dias 15, 20 y 26,
Tristan und Isolde (Wagner),
nuevo montaje de Ernst Pottgen
y Roberto Oswald, direccion mu-

sical de Franz-Paul Decker, y
con Knie, Dunn, Vickers, Kun-
de, Mitchell, Versalle, Nimsgern,
Sotin, McConnell. Dias 23, 27 y
30, Andrea Chénier (Giordano),
nueva puesta en escena de Tito
Gobbi y Pier Luigi Samaritani,
direccion musical de Bruno Bar-
toletti, y con Marton, Kuhlmann,
Curry/Graham, White, Domingo,
Gordon, Schwisow, Bruson, Opie,
Fox, Voketaitis, Carter, van Lidth
de Jeude, Wilber, McConnell.

HAMBURGO

Hamburgische Staatsoper. Dia
18, estreno del nuevo montaje
de Palestrina (Pfitzner), realiza-
do por Kurt Horres y Hanna Jor-
dan, direccién musical de Hans
Zender, yv con Harald Stamm,
Bernd Weikl, Thomas Herdon,
Franz Ferdinand Nentwig, Toni
Blankenheim, Franz Grundher-
ber, Heinz Kruse, James King,
Gabriele Fuchs, Elisabeth Stei-
ner, Dieter Weller. Del reperto-
rio, destacamos: dias 7, 9, 13, 17,
22 y 28, West Side Story (Bern-
stein), montaje de John Neumeier
y Robin Wagner, direccién musi-
cal de Lawrence Foster/Klaus
Arp (9, 22), v con Jon Garrison,
Deborah Sasson, Gillian Scalici,
Terry Eno, Michael Licata; dias
21, 24 y 29, Die Zauberflote
(Mozart), montaje de Gotz Frie-
drich y Ernst Fuschs, direccidon
musical de Klauspeter Seibel, y
con Harald Stamm, Horst Lau-
benthal, Franz Ferdinand Nent-
wig, Sylvia Greenberg, Beatrice
Haldas, Ude Krekow; dias 1, 4,
8 y 11, Eugen Onegin (Tchaikovs-
ky), montaje de Adolf Dresen y
Karl-Ernst Herrmann, direccidn
musical de Christoph von Doh-
ndnyi, v con Olive Fredericks,
Beatrice Haldas/Judith Beck-
man (8, 11), Elisabeth Steiner,
Marga Hoffgen, Bernd Weikl,
Riidiger Wohlers, Karl Ridder-
busch/Haral Stamm (4, 11); dia
2, Rigoletto (Verdi), de cuyo re-
parto dimos noticias en el pasa-
do numero de nuestra Revista.

El dia 15, recital de Alicia Na-
fé, con Miguel Zanetti al piano.

Musikhalle. Dias 4 y 5, Orques-
ta Filarmonica de Hamburgo.
Aldo Ceccato, director; Ernesto
Mampaey, Wilfried Laatz, Arlene
Saunders, Will Quadflieg, solis-
tas. Cuarteto Wiihrer. Concierto
para dos violines (Bach), Con-
cierto para cuarteto de cuerda y
orquesta, segun Hindel (Schon-
berg), v fragmentos de Egmont
(Beethoven). Dias 11 y 12, Or-
questa Sinfénica de la NDR.
Klaus Tennstedt, director. Obras
de Richard Strauss. Dias 25 y 26,
Orquesta Filarmoénica de Ham-
burgo. Aldo Ceccato, director;
Susan Starr, solista. Segunda sin-
fonia, “The Age of Anxiety”
(Bernstein), y Segunda sinfonia
(Tchaikovsky).

LONDRES

Covent Garden. Royal Opera.
Dias 3, 6, 9, 12 y 15, Der Rosen-
kavalier (R. Strauss), de cuyo re-

parto dimos ya noticia en el pa.
sado numero de RITMO. Dijas
7, 10, 13, 16, 19, 22 y 27, 1,
Boheme (Puccini), montaje de
John Copley y Julia Trevelyan‘
Oman, direcciéon musical de Car-
los Kleiber, y con Ileana Cotry-
bas, Sona Ghazarian, Jaime Ara-
gall, Jonathan Summers, John
Rawnsley, Gwynne Howell, Brian
Donlan, Eric Garrett. Dias 23,
26 v 28, Norma (Bellini), mon-

taje de Sandro Sequi y Pier Luigj
Pizzi, direccion musical de Lam-
berto Gardelli, y con Shirley
Verrett, Josephine Veasey, Elisa-
beth Bainbridge. Los papeles
masculinos no estaban anuncia.
dos a la hora de redactar esta in-
formacion. Dia 30, Cosi fan tutte
(Mozart), montaje de John Co-
pley vy Henry Bardon y David
Walker, direccion musical de
Karl Bohm, y con Rudiger Woh- |
lers, Hermann Prey, Garaint
Evans, Edda Moser, Brigitte |
Fassbaender, Reri Grist. El dia
4, recital de Luciano Pavarotti,

Coliseum. English National
Opera, Dias 6, 10, 16, 22 y 29,
nuevo montaje de The Turn of
the Screw (Britten) realizado por
Jonathan Miller y Patrick Ro-
bertson, direccién musical de
Charles Groves, y con Geoffrey
Pogson, Graham Clark, Eilene

Hannan, Ava June, Katherine
Pring, Iris Saunders. Dias 15, 20
y 30, Julietta (Martinu), monta-
je de Anthony Besch y John
Stoddart, direccion musical de
Charles Mackerras, y con Joy
Roberts, Stuart Kale, Justin La-
vender, Harold Blackburn, Den-
nis Wicks, Sarah Walker, She- _
lagh Squires, Christian du Ples-
sis, Edward Byles.

Royal Festival Hall. London
Sinfonietta. David Atherton, di-
rector. Dia 9, Kyung-Wha Chung
y Michel Béroff, solistas. Progra-
ma Stravinsky: Monumentum
(arreglo de una obra de Gesual-
do), Variations, Concierto para
violin, Capriccio y Agon. Dia 14,
Heather Harper y Peter Lagger,
solistas. Segunda serenala
(Brahms), Chamber Concert, ver-
sion revisada, estreno absoluto
(Hugh Wood) y Sinfonia ndme-
ro 14 (Shostakovich).

Orquesta Sinfénica de Lon-
dres. Dia 4, Yevgeny Svetlanov,
director, Miriam Fried, Sheila
Armstrong, Robert Tear, John
Shirley-Quirk, solistas. Coro de
la Sinfénica de Londres. En el
programa, Concierto para violin
(Brahms) y Las campanas (Rach-
maninoff). Dia 23, David Athﬂr-
ton, director. Programa Stravins-
ky. Scherzo Fantastique, Ode,
Circus Polka, Sinfonia en Do ma-
yor v La consagracion de la Pri-
mavera. Dia 25, Colin Davis, di-
rector; Vladimir Ashkenazy, sO-
lista. Sinfonia numero 39 (Mo-
zart) y Segundo concierto pard
piano (Brahms).

Orquesta Philharmonia. Dia 8,
Vladimir Ashkenazy, director;
Cristina Ortiz, solista. En el pro-
grama, Concierto para piano e
Sol mayor (Ravel) y Primera sin-
fonia (Brahms). Dia 13, Riccardo
Muti, director; Itzhak Perlman.
solista. Hermann y Doroted
obertura (Schumann), Conciert0
para violin (Sibelius) y Sexta sin-




«patética” (Tchaikovsky).
Dia 20, Lorin Maazel, director;
Janet Baker, solista. Don Juan
(R. Strauss), Sea Picture (Elgar)
y Segunda sinfonia (Sibelius).

Queen Elizabeth Hall. Dia 2,
London Sinfonietta. David Ather-
ton, director; Michel Béroff, so-
lista, Programa Stravinsky: Les
Cing Doigts, Ocho miniaturas
instrumentales, Movimientos, Or-
pheus, Piano-Rag-Music, Ragti-
me, Dances Concertantes. Dia
13. Kyung-Wha Chung, violin;
Stephen Bishop-Kovacevich, pia-
no; Katia ¥y Marielle Labeque,
diio de piano. Programa Stravins-
ky. Five Easy Pieces, Sonata,
Studio (Madrid), Duo concertan-
te, Valse des Fleurs, Three Easy
Pieces, La Marseillaise, arreglo
para violin solo, estreno mun-
dial: Elegia y Concerto. Dia 16,
London Sinfonietta. David Ather-
ton, director; Stephen Bishop-
Kovacevich, solista. Praeludium,
Tango, Scherzo a la Russe, Ebo-
ny Concerto, Concierto para pia-
no, Canciéon del barquero del
Volga (arreglo), Sinfonia para ins-
trumentos de viento, Canzonetta
(arreglo de la composicion de Si-
belius) v Dumbarton Qaks, obras
todas de Stravinsky. Todos los
conciertos hasta aqui recogidos
y a celebrar en la Queen Eliza-
beth Hall, asi como los corres-
pondientes a los dias 9 y 23 en
la Royal Festival Hall, correspon-
den al Festival Stravinsky que se
desarrolla en la capital britdnica
entre el 25 de octubre y el 23
noviembre. El dia 18, Orquesta
Inglesa de Cdmara. Nicholas
Kraemer, director; Alison Har-
gan, José Luis Garcfa y Nelil
Black, solistas. Concerto Grosso,
op. 6, nimero 7 (Héindel), Can-
tata de la Boda (Bach), Concier-
to para violin y oboe, P 406 (Vi-
valdi) y Don Quijote, ‘“suite”
(Telemann).

fonia,

MILAN

Teatro alla Scala. Orquesta del
Teatro alla Scala. Dia 2, repeti-
cion del programa correspondien-
te a los dias 30 y 31 de octubre,
y que figuraba anunciado en la
anterior edicion de este avance
informativo internacional, en el
numero de septiembre., Dias 13,
14, 16 y 17, Claudio Abbado, di-
rector; Janis Martin y Maurizio
Ppllini, solistas. Concierto para
piano (Schumann) y Erwartung,
monodrama (Schonberg).

MUNICH

National - Theater. Bayerische
Staatsoper. Dia 24, reposicién
del montaje de La forza del des-
tll]ﬂ" (Verdi) debido a Vaclav
Kaslik y Josef Svoboda, direc-
Ciﬁt_l musical de Giuseppe Sino-
poli, y con Julia Varady, Giorgio
Lamberti/Carlo Cossutta, Wolf-
gang Brendel, Daphne Evangela-
tos, Kurt Moll. El dia 4, recital
de Diétrich Fischer-Dieskau, con
Jorg Demus al piano. Dia 25, re-
cital de Luciano Pavarotti.

El dia 5, Concierto a cargo de
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la Orquesta del Teatro, la Baye-
rische Staatsorchester, bajo la di-
reccion de Lawrence Foster.
Herkulessaal der Residenz.
Dias 1 y 2, Orquesta Sinfdénica
de la Radiodifusién Bavara. Ra-
fael Kubelik, director; Dia 3,
Alban-Berg-Quartett., Dias 7 y 8,
Orquesta Filarménica de Munich.
Eugen Jochum, director; Christa
Ludwig, solista. Tristan und Isol-
de, preludio (Wagner), An die
Hoffnung (Reger) y Séptima sin-
fonia (Bruckner). Dia 9, recital
de Andrés Segovia. Dia 15, Cuar-
teto Italiano. Dias 20 y 21, reci-
tal de piano de Maurizio Pollini.
Dias 22 y 23, Orquesta Sinfénica
de la Radiodifusion Bavara. Ra-
fael Kubelik, director. Dia 30,
Orquesta Sinfonica y Coro de la
Radiodifusién Bdvara. Gary Ber-
tini, director; Homero Francesch,
solista. Sinfonia come un grande
lamento (Ud o Zimmermann),
Concierto para piano y orquesta,
op. 44, estreno absoluto (Carlos
H. Veerhoff), “Paths”, elegia pa-
ra orquesta (Oedoen Partos) ¥y
Jerusalem Symphony, estreno en
Alemania (Mordecai Seter).
Kongress-saal des Deutschen
Museums. Dia 1, Orquesta y Co-
ro Bach, de Munich. Karl Ricter,
director; Lilian Sukis, Brigitte
Fassbaender, Claes H. Ahnsjo y
Hans Sotin, solistas. En el pro-
grama, el Requiem de Mozart.
Dias 2 v 4, Orquesta Philharmo-
nia de Londres, con dos progra-
mas, ambos dirigidos por Vladi-
mir Ashkenazy, quien sera tam-
bién solista en el primero de
ellos; en el segundo, el solista
sera Itzhak Perlman. Dia 9, la
Orquesta Filarmoénica de Munich,
con el mismo programa de los
dias 7 v 8 en la Herkulessaal.
Dia 13, Orquesta Sinfénica de
Detroit. Antal Dorati, director.
Obras de Beethoven, Bartok y
Brahms. Dia 14, Orquesta Filar-
ménica de Munich, Peter Maag,
director; Oleg Kagan, solista.
Programa Brahms: Concierto pa-
ra violin y Cuarta sinfonia. Dia
29, Orquesta Sinfénica de Bam-
berg. James Loughran, director;
Gidon Kremer, solista. Dia 30,
recital de Vladimir Ashkenazy.

PARIS

Théitre des Champs-Elysées.
Orquesta de Paris. Dias 8, 9 ¥
10, Jean-Claude Malgoire, direc-
tor; Barbara Hendricks, Anne-
Marie Rodde y Jean-Claude Or-
liac, solistas. Coro de la Orquesta
de Paris. Dos Conciertos a “due
cori” (Hindel) y Pigmalion (Ra-
meau). Dia 24, Bernard Haitink,
director; Lynn Harrell, solista.
Concierto para violoncelo (Dvo-
rak) v Séptima sinfonia (Dvo-
rak).

El mismo dfa 24, por la tarde,
Orquesta Nacional de Francia.
Lorin Maazel, director. Tres ul-
timas Sinfonias (Mozart).

Dentro de la Temporada Liri-
ca de Radio France, el dia 16,
Benvenuto Cellini (Berlioz), en
en version de concierto dirigida
por G. Ferro, y con L. Cuberli,
N. Denize, J. Dupoy, A. Charles,
R. Amis El Hage. Coro Radio

France y Orquesta Nacional de
Francia.

Palais des Congres. Orquesta
de Paris. Dia 22, el mismo pro-
grama que el dia 24 en el Théa-
tre des Champs-Elysées. Dias 29
y 30, Bernard Haitink, director.
Sexta sinfonia (Mahler).

Théatre de la Ville. Ensemble
InterContemporain. Dia 8, Pierre
Boulez, director; Istvdin Matuz y
Philippe Muller, solistas. Concier-
to para violoncelo (Ligeti),
Three Places in New England,
versién reducida (Ives), Antiphy-
sis (H. Dufourt) y Déserts (Va-
rese). Dia 19, Jacques Mercier y
Gerald Bennet, directores; Da-
vid Wilson Johnson, solista. I am
Goya (Nigel Osborne), una obra
encargo de las Rencontres Inter-
nationales de Metz a Gerald
Bennett y un encargo del En-
semble InterContemporain a Pa-
trick Marcland.

IRCAM, Espace de Projection.
Dias 23, 24 y 26, Ensemble Inter-
Contemporain. Peter Eotvos, di-
rector. Obra encargo del IRCAM
a Tod Machover y obra encargo
de las Racontres Internationales

de Metz a Vinko Globukar,

Salle Pleyel. Dia 7, Andrés Se-
govia. Dia 8, Janet Baker. Dia 12,
Orquesta Sinfénica de Detroit.
Antal Dorati, director. Obras de
Haydn, Brahms y Mabhler.

SAN FRANCISCO

War Memorial Opera House.
San Francisco Opera. Dia 2, La
fanciulla del West (Puccini). Dia
3 (matinal), Der fliegender Hol-
linder (Wagner). Dias 4, 7, 10 y
15, Roberto Devereux (Donizet-
ti). Los detalles de todos estos ti-
tulos los encontrara el lector en
el pasado numero de RITMO.
Dias 3, 6, 9, 14, 17 (matinal), 22
y 25, La forza del destino (Ver-
di), montaje de Ghita Hager y
Pier Luigi Samaritani, direccién
musical de Kurt Herbert Adler,
y con Leontyne Price, Veriano
Luchetti, Martti Talvela, Giusep-
pe Tadei, Francis Egerton. Dias
10 (matinal), 13, 16, 18, 21 y 24
(matinal), Cosi fan tutte (Mo-
zart), montaje de Jean-Pierre
Ponnelle, direccién musical de
John Pritchard, y con Pilar Lo-
rengar, Anne Howells, Daniele
Perriers, Michael Cousins, Dale
Duesing, Thomas Stewart. Dias
17, 20 v 23, Tancredi (Rossini),
en versién de concierto dirigida
por Henry Lewis, y con Marilyn
Horne, Carmen Balthrop, Emily
Rawlins, Mariana Paunova, Dal-
macio Gonzdlez, Nicola Zaccaria.

VIENA

Staatsoper. Entre los difas 1 y
12, la Sofieter Oper pondra en
escena, coincidiendo con la visi-
ta a Estados Unidos de la com-
pafifa titular vienesa, las siguien-
tes Operas: Kovanchina (Mus-
sogski), Principe Igor (Borodin)
y Pique Dame (Tchaikovsky).

Musikverein. Sala Grande.
Dias 3 y 4, Orquesta Filarmonica

de Varsovia. Witold Rowicki, di-
rector; Wanda Wilkomirska, so-
lista. Kreszani (W. Kilar), Primer
concierto para violin (K. Szyma-
nowsky) v Scheherezade (Rims-
ky-Korsakov). Dfa 11, Orquesta
Sinfénica de Viena. Jerzy Sem-
kow, director; Stefan Askenase,
solista. Concierto para piano nu-
mero 2 (Chopin) y Sexta sinfo-
nia, “Patética” (Tchaikovsky).
Dia 19, Concentus- Musicus.
Kammerchor des Schwedischen
Rundfunks. Wiener Sidngerkna-
ben. Choralschola Amsterdam.
Nikolaus Harnancourt, director;
Rachel Yakar, Trudeliese
Schmidt, Philip Langdridge, Kurt
Equiluz, Carlo Gaifa, Peter Wim-
berger, Artur Korn, solistas. Ves-
perae Beatae Mariae Virginis
(Monteverdi). Dias 21 y 22, Or-
questa Sinfénica de Viena. Sta-
nislaw Skrowaczewski, director;
Alfred Brendel, solista. Kon-
zertstiick, Op. 79 (Weber), Se-
gundo concierto para piano
(Liszt) v Quinta sinfonia (Shos-
takovich). Dia 30, Orquesta Sin-
fénica de la ORF. Singverein der
Gesellschaft der Musikfreunde.
Leif Segerstam, director; Solweig
Lindstrom y Ruza Baldani, solis-
tas. Segunda sinfonia (Mabhler).

En la Brahms-Saal, dia 6,
Itzhak Perlman. Dia 14, Christa
Ludwig. Dia 16, Cuarteto Juil-
liard, con obras de Haydn, Berg
y Brahms. Dia 24, “Schubertia-
de”, con Edita Gruberova, Erik
Werba, Peter Schmidl y el Cuar-
teto Franz Schubert. Dia 26, Al-
fred Brendel.

ZURICH

Opernhaus. Dia 17, estreno del
nuevo montaje de Don Carlo
(Verdi), realizado por Jean-Clau-
de Riber y Josef Svoboda, direc-
cién musical de Nello Santi, y
con Simon Estes/Bonaldo Giaiot-
ti, Luis Lima (posteriormente,
José Carreras y Jaime Aragall),
Maria Chiara/Antigone Sgourda,

Eva Randova/Bruna Baglioni,
Giorgio Zancaro/Bruno Pola,
Matti Salminen/Werner Gros-
chel.

Tonhalle. Dias 6, 7 y 8, Or-
questa Tonhalle. Gerd Albrecht,
director: Alfred Brendel, solista.
Konzertstiick, Op. 79 (Weber),
Segundo concierto para piano
(Liszt) y Danzas eslavas, Op. 72
(Dvorak). Dfa 16, Orquesta de la
Suisse Romande. Wolfgang Sa-
wallisch, director; Peter Schreier,
solista. Concierto en memoria de
Ernest Anserment. Quinta sinfo-
nia, “Reforma” (Mendelssohn),
Consolatio Philosophiae, escena
dramdtica (Sutermeister) y La
consagracion de la Primavera
(Stravinsky). Dia 19, Cuarteto
Juilliard, con obras de Beetho-
ven. Dias 20, 21 y 22, Orquesta
Tonhalle. Christoph von Dohnan-
yi, director; Krystian Zimerman,
solista. Cuarta sinfonia (Schu-
mann) y Primer concierto para
piano (Brahms). Dia 28, Orques-
ta Sinfénica de Detroit. Antal
Dorati, director. Obras de
Strauss, Ravel y Bartok.—FER-
NANDO PEREGRIN GUTIE-
RREZ.
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“NABUCCO”

La ultima nueva produccién
presentada por la Administracién
Liebermann no ha satisfecho ni
escénica ni vocalmente al publi-
co de la Opera. Beni Montresor
ha creado unos decorados basa-
dos en la espectacularidad de
unos elementos concretos (las
lamparas que suben y bajan, en
el primer acto; la entrada de
“Nabucco” sobre una especie de
altar en movimiento, la enorme
escalera por donde se agita “Abi-
gaille”) y del vestuario (profu-
sion de dorados y de colores vi-
visimos). Pero sin una estructu-

ra escénica de base, que arrope a
todos esos elementos y vestuario,
resulta que lo que podia haber
sido un serio intento de trasla-
dar la Cleopatra de Mankiewickz
al Nabucco verdiano se queda a
medio camino.

Nello Santi dirigié eficazmen-
te la orquesta, con tiempos co-
modos para los cantantes, pero
sin ceder en el nervio exigido
por este primer Verdi tanto en
“cabalettas” y “allegros” como
en concertantes. La orquesta la
hemos encontrado inferior a
otras ocasiones, singularmente la
cuerda, sin especial calidad de
timbre (como tuvimos ocasidn
de confirmar al dia siguiente, en
Las bodas de Figaro). El coro,
en su mas célebre partitura,
cumplid.

Pero el desencanto principal
se produjo por parte de los can-
tantes. Las “estrellas” (porque
de “estrellas” se trataba, a juz-
gar por las programaciones ac-
tuales de los primeros teatros

OPERA EN PARIS

internacionales) exhibidas en esta
ocasiéon en modo alguno reunfan
las minimas exigencias conteni-
das en la partitura. Y como las
exigencias vocales son muchas en
Nabucco, ;por qué montar esta
épera con este reparto? Segura-
mente, se podrian contar con los
dedos de una mano, en el actual
panorama lirico internacional, los
cantantes capaces de abordar
Nabucco, y que no eran, preci-
samente, los de la Opera de Pa-
ris. Una vez mds, el gravisimo
problema actual de la inadecua-
cion vocal a las partituras, en el
€aso que tratamos mads evidente,
porque lo que se puede ‘“disimu-
lar” en segin qué “particella” de
Don Carlo (no la de “Eboli”,
claro), no se puede en Nabucco.

Grace Melzia Bumbry, ahora
definitivamente cantando en la
cuerda de soprano, estd incapa-
citada para la minima correccién
en el terrible “réle” de ‘‘Abi-
gaille”. La falta del necesario vo-
lumen de voz para esta parte po-
dia haber sido disculpada (acos-
tumbrados los publicos de hoy a
este tipo de interpretaciones) de
existir una linea de canto irre-
prochable, contrapeso que no se
dio casi nunca. Con esto no que-
remos decir que actualmente
existan en la cantante problemas
graves intrinsecamente vocales
(la voz no nos parecié6 muy di-
ferente a la de su maravillosa
“Amneris” de hace tres afios en
Orange), sino que la inadecua-
cion vocal a la partitura fue
completa, no siendo, y ni cree-
mos consiga nunca serlo, una
verdadera soprano dramatica.

Todas las agilidades, escalas y

Nabucco, de Verdi, Gltimo montaje de la temporada pasada en la Opera de Paris,
realizado por Henry Ronse y Beni Montresor
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“grupettos’” escritos por Verdi
fueron implacablemente arrasa-
dos, especialmente en el primer
acto: como botén de muestra, las
veintiséis dificilisimas ‘“fusas”
(veinticinco audibles, para ser
exactos, pues la primera esta li-
gada) escritas por Verdi en la
palabra “sospeso” (salida de
““Abigaille’’) fueron, curiosamen-
te, reducidas a una cuarta par-
te, aproximadamente, de estas
notas, de dificil identificacidn.
Igual suerte corrieron la escala
cromdtica partiendo del Do del
final del terceto con “Fenena” a
“Ismaele”, y muchos otros pasa-
jes de mds fdacil solucién, que
también mejor es olvidarlos.
Cuando Bumbry pudo cantar li-
ricamente y sin forzar la voz, hu-
bo bellos momentos: primera
parte del dido del tercer acto con
Nabucco, v la escena de la muer-
te, por ejemplo. Escénicamente,
la cantante sigue manteniendo
una personalidad subyugante.

Para el papel de protagonista,
Sherrill Milnes no posee el im-
petu vocal, ni sobre todo la gran-
deza humana de las dltimas es-
cenas. Pero, aparte de alguna le-
ve inseguridad de entonacidén en
su salida, si hubo extrema co-
rreccion a lo largo de toda su ac-
tuacion, con hermosas frases en
el duo del tercer acto con *Abi-
gaille”, y demostracion constan-
te de su facilidad en el registro
agudo (un La, al final de su “ca-
baletta” del cuarto acto, hubie-
ra galvanizado al publico, de ha-
ber logrado emitirlo tan brillan-
temente como tenemos entendi-
do hizo en noches anteriores).

Ruggero Raimondi (“Zacca-

Escena final del acto segundo de Las bodas de Figaro, en el célebre montaje de
Strehler-Frigerio. De izquierda a derecha, Gabriel Bacquier, Kiri te Kanawa y Lucia

Popp.

ria”’), con su tradicional proble-
ma de ser un bajo-baritono, en-
contré dificultades en sus incur-
siones a los La y Sol profundos,
De todos modos, y como en el
caso de Milnes, siempre hubo li-
nea de canto sostenida y, como|
previsible, robustez en su parte
aguda.

Carlo Cossutta, con voz poten-
te (“/spinto?”) para su “Ismael-
le”, y Viorica Cortez (“Fenen-
ci”’), sin una voz bella, pero de
considerable volumen y cantan-
do musicalmente con gran estilo,
fueron los tnicos capaces de
abordar con suficiencia la parti-
tura.

“LAS BODAS I
DE FIGARO”

En la tradicional produccion
Strehler de la etapa Liebermann,
John Pritchard, perfecto como
clavecinista, dirigidé unas Bodas
demostrando que si por una par-
te es un excelente concertador
(perfeccion evidente de todos los
concertante, sabia administra-
cion del “tempo” en el ultimo
acto), por la otra no crea ningun |
momento de especial contenido
musical, limitdandose a respetar
a Mozart v a los cantantes.

El reparto fue de gran altura.
Exceptuando a Bacquier, Barbie
y Montarsolo, ninguno de los
cantantes tuvo la facilidad de ar-
ticulacion de las palabras del tex-
to italiano, con su consiguiente
comprension por parte del pu-
blico, pero si, en cambio, hubo,
en todos sin excepcion, musica-
lidad, estilo mozartiano induda-
ble y agilidad escénica.




Kiri te Kanawa, la gran so-
prano mozartiana de hoy, canto
la “Condesa” en la linea de sus
orandes antecesoras en el “role”.
Con voz muy bella, emitida en
ocasiones de modo que logra un
sonido flotante de singular atrac-
tivo para Mozart, culminé su ac-
tuacién en una extraordinaria
|versién de “Dove sono™: la re-
exposicién, en “piano” y articu-
|1ada perfectisimamente en un so-
lo “fiato”, y la manera de emitir
los dos La naturales del "Alle-
gro”, apiandndolos ligeramente
antes de pasar a las siguientes
notas descendentes, son dos de
los muiltiples detalles que hicie-
ron del aria una auténtica obra

de arte.

Lucia Popp, después de un
primer acto prdcticamente inau-
dible, canté una “Susanna” lle-
na de gracia y frescura, con voz
purisima en su zona alta, ofre-
ciendo un “Sull’aria” delicioso
|junto a Kiri te Kanawa, un “Deh
vieni non tardar” lleno de en-
canto, e interviniendo exquisita-
mente en todos los concertantes.

| Sia la version de “Voi che sa-
pete” falté cierto vuelo lirico,
Agnes Baltsa (quien ya nos ha-
bia sorprendido gratamente, ha-
|ce afios, en el Liceo de Barcelo-
na, con el mismo “Cherubino’)
cantd, en cambio, “Non so piu”
sin precipitaciones ni inquietu-
|des, en exposicién juvenil apa-
sionada, haciendo una creacion
personalisima y jugando con la
|baza indiscutible de una belleza
de voz, potencia e igualdad de
registros, que, eligiendo adecua-
damente el repertorio, pueden
convertirla en una gran ‘“mezzo”
|de los préximos afios (;quizd ya
|en “Adalgisa’”, que ha cantado
en Ziirich y tiene programada
para Covent Garden?). Volvien-
do a su aria del primer acto, jqué
belleza de sonido en los “calde-

rones”’ de los Sol naturales de
H-SEH!

FESTIVAL

Se podrd decir que en deter-
minados momentos la voz de Ga-
briel Bacquier puede acusar el
paso de los anos, pero estos mo-
mentos, escasos, son infinitamen-
te compensados por una inmensa
categoria en lo vocal y en lo es-
cénico, salvando las dificultades
que ahora le pueda presentar
“Hai gia vinta la causa?”, con
una gran inteligencia, y cantan-
do y actuando el “Conde” tan
admirablemente como hace quiza
ya dieciséis afios le habiamos ad-
mirado en el Liceo el personaje
protagonista en aquel célebre
Don Giovanni con Teresa Stich-
Randall, Montserrat Caballée y
Juan Oncina.

De Tom Krause, con ciertos
problemas vocales, menos evi-
dentes, de todos modos, en esta
parte de “Figaro” que en el “Es-
camillo” de Carmen de los dos
veranos pasados en Edimburgo;
(qué diremos, a estas alturas, de
un cantante que conoce y domi-
na estas Bodas, después de ha-
berlas cantado en todos los tea-
tros (acaba de salir a la venta,
en Francia, su version discogra-
fica con Karajan) v de haberlas
trabajado con los mejores direc-
tores?

Jane Barbié en *“Marcellina”,
Paolo Montarsolo en *“Bartolo”
y Michel Sénéchal en “Basilio”
son aquel tipo de cantantes que
pensamos cantan solamente estos
papeles en producciones salzbur-
guesas o en las grabaciones dis-
cograficas, pero, por lo que se
ve, y sin ir al mitico Festival o
acudir a los discos, también Pa-
ris se permite ofrecernos estas
actuaciones modélicas, logrando
la perfeccion total de reparto. A
anotar una excelente contribu-
cion de Daniele Perriers en “Bar-
barina”.

En resumen, unas Bodas de
gran reparto, y a las que otro di-
rector podria haber convertido,

seguramente, en extraordinarias.
MIGUEL SALES PEREZ.

DE MUNICH

MUNICH Y LA MUSICA

Reducir la informacién direc-
|ta sobre la vida musical muni-
quesa el comentario de algunas
Ifuncmnes del Festival de julio
€s algo que, aunque obligado por
la estructura y 4mbito de nues-
Fl‘{t publicacién, no deja de ser
iNjusto. Munich posee una de las
Vidas musicales mds ricas e in-
EEHSE'IE del mundo, de la que el
Festllval de Opera del verano no
€S SIno una manifestaciéon mds,
todo lo importante que se quie-
fa, pero no remarcadamente di-
feregciada de las demads. En este
| Séntido existe un paralelismo en-
tre los Festivales de Viena y Mu-
|Nich y un antiparalelismo entre
los de Salzburgo o Edimburgo y
| Munich., No se trata aqui de
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comparar las calidades de estos
prestigiosos festivales, sino de se-
nalar que, debido a la importan-
cia de la vida musical cotidiana
de Munich, su Festival resalta
menos y tiene, en consecuencia,
una menor incidencia en la ciu-
dad que, por ejemplo, el de Salz-
burgo, cuya temporada musical
es ostensiblemente de menor im-
portancia que su Festival de ve-
rano.

Munich posee dos teatros liri-
cos, el National-Theater y el de
Giértnerplatz, con funcién diaria
once meses al ano; huelga decir
que el National-Theater, sede de
la Opera del Estado de Baviera,
es uno de los mds importantes
del mundo. Asimismo hay que
apuntar la existencia de no me-
nos de siete orguestas, algunas

\
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de ellas, la Sinfénica de la Ra-
diodifusién Bavara, la Filarmoni-
ca de Munich, la Estatal de Ba-
viera —que es la orquesta de la
Opera Estatal—, la Bach de Ca-
mara, con renombre internacio-
nal. En la temporada que se 1ini-
cia este otofio pocas ciudades,
por no decir ninguna, pueden
contar con la presencia, en un
breve espacio de tiempo, y citan-
do sdlo entre los directores de
orquesta, de Celibidache al fren-
te de la Filarménica de Munich
(de la que acaba de ser nombra-
do director titular), de Kleiber
en el foso del Teatro Nacional,
de Kubelik dirigiendo la Sinfdni-
ca de la Radiodifusién Bdvara
(cuya titularidad acaba de aban-
donar, pero a la que seguira pre-
ferentemente ligado) o de Karl

Richter con la Orquesta y Coro
Bach, de Munich.

Mids que seguir enumerando
las delicias que Munich puede
ofrecer al aficionado a la musi-
ca, me interesa resaltar que esta
envidiable actividad musical se
inserta en una de las vidas cultu-
rales mds completas que pueda
tener ciudad alguna. La capital
bdvara es un ejemplo claro de
que, por toda una serie de razo-
nes, la demanda de bienes cul-
turales puede estar fuertemente
enraizada en la sociedad, justifi-
cando asi el empleo de los me-
dios necesarios para satisfacerla
con la mayor calidad posible.

Para el visitante deseoso de
escuchar buena muisica, y mds si
procede de latitudes, como la
nuestra, tan ayunas en la mate-
ria, Munich presenta, a lo largo
de todo el afno, enormes posibili-
dades. Tan fuerte es el atracti-
vo de la ciudad en este sentido
que se ha puesto en marcha una
importante oferta de “paquetes”
turisticos que ofrecen, junto con
el alojamiento y otros servicios,
entradas para representaciones
de 6peras y conciertos. La exis-
tencia de un elevado numero de
plazas hoteleras repercute en
unos precios que, indudablemen-
te, benefician al aficionado.

El Festival de Opera estd or-
ganizado por la Opera del Esta-
do de Baviera, e incluye, gene-
ralmente, funciones de las nue-
vas producciones de la tempora
gue concluye con el Festival. Di-
go generalmente, pues, por ejem-
plo, en el de este afio no se ha

incluido Aida. Las razones de
esta omisiéon hay que buscarlas
en la vecina ciudad de Salzbur-
go, cuyo Festival habia progra-
mado, para las mismas fechas,
la nueva Aida de Karajan (luego,
vistos los resultados de Salzbur-
g£0, no muy positivos a tenor de
las criticas que he tenido ocasién
de conocer, es posible que los
responsables de la programacién
muniquesa se hayan tirado de los
pelos). Ademds de las recientes
nuevas puestas en escena y de
otros montajes que podriamos
denominar cldsicos (Rosenkava-
lier, de Kleiber), se suelen pro-
gramar algunos nuevos, bien pro-
pios (este afio, Meistersinger) o
de otras compaifiias liricas (Pa-
radise Lost, de Pendereki, por la
compania de Stuttgart, también
en este Festival), asi como con-
ciertos, recitales de canto, “bal-
let”, etc. Estas actividades musi-
cales se completan con exposi-
ciones, tanto en el propio teatro
como en otros locales de la ciu-
dad,

Paralelamente a estos aconte-
cimientos musicales, que se des-
arrollan en el National-Theater
y en el Cuivillés-Theater, se ce-
lebran conciertos en otros mu-
chos lugares: en los palacios
Herrenchiemsee (musica de ca-
mara en una bella sala iluminada |
con velas) y Schleissheim; en el
Benediktbeuern (en la basilica,
claustro y sala barroca), en Brun-
nenhof der Residenz... También
el Departamento de Cultura de
la Ciudad de Munich organiza
una serie de conciertos y reci-
tales que se desarrollan al aire
libre, en la zona cerrada al tra-
fico rodado (Marienplatz, Ayun-

tamiento, etc.), v de entrada gra-
tuita.

“LIED” Y “BEL CANTO”:
DOS ESPECIALISTAS

Dietrich Fischer-Dieskau es,
sin género alguno de dudas, un
especialista en el “lied” romadn-
tico aleman. Y de los mds impor-
tantes de este siglo. No es de
extrafar, pues, que cada recital
suyo, de los que habitualmente
ofrece alguno en Munich duran-
te el Festival, se convierta en
acontecimiento.

Hacia ya algun tiempo que es-
te comentarista no tenia oportu-
nidad de asistir a un recital de

Wolfgang Sawallisch y Dietrich Fischer-Dieskau: extraordinario recital Schumann,
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Fischer-Dieskau, E|l que en esta
ocasion haya podido observar un
cierto declive vocal, |dgica con-
secuencia del paso del tiem-
po, no significa, ni mucho me-
nos, que mi admiracién por tan
gran artista haya disminuido en
manera alguna. Por el contrario:
en pocas ocasiones me ha depa-
rado tanto placer el canto de
una persona como en la mafana
del domingo 29 de julio en que,
lleno a rebosar el National-Thea-
ter, Fischer-Dieskau, acompaifia-
do al piano por Wolfgang Sawal-
lisch, interpreté una veintena de
canciones de Robert Schumann.

Es dificil imaginar un mejor
intérprete para los “lieder” de
Schumann que Dieskau. Cierto
que, separadamente, podria pen-
sarse en que otra voz con ma-
yor flexibilidad (que ya serfa pe-
dir, puesto que el baritono ale-
man conserva todavia, y gracias
a su excepcional técnica, grandes
dosis de ella) ofrecerfa una me-
jor adecuacién para determina-
dos “lieder” (Der Contrabandis-
te, op. 74/10, texto de Geibel).
Pero considerado en su conjun-
to el programa (que iba desde
dos canciones de Myrthen hasta
el Opus 142), v dada la variedad
de los “lieder” interpretados, es
necesario poseer la enorme paleta
expresiva de Fischer-Dieskau para
lograr unos resultados globales
tan extraordinarios. Pienso que
si bien merece la pena resaltar
la capacidad de Fischer-Dieskau
para crear el “clima” adecuado
en aquellas canciones en que la
sencillez de la melodia parece
dejar pocos recursos al intérpre-
te, como no sean su inteligencia
para exponer los elementos mu-
sicales de la propia poesia con
declamaciéon impecable y su sen-
tido del valor expresivo de la
acentuacion del texto (Zum
Schluss, nimero 26, de Myrthen,
op. 25, con texto de Riickert:
Tragodie II, op. 64/3, texto de
Heine), lo mejor del “Lieder-Ma-
tinée"” estuvo, a mi entender, en
aquellas canciones, rastros del

Terminada la interpretacion en versién de concierto de Maria Stuarda,

tes, retirada ya la orquesta,

teatro de Schumann que pudo
ser, pero que no pasé de Geno-
veva, tales como Der Schatzgri-
ber, op. 45/1 (Eichendorff) o Der
Spielmann, op. 40/4 (Andersen),
en las que Dieskau puede des-
plegar todos sus recursos de ac-
tor de gran talla, diciéndolas in-
cluso con gestos corporales ajus-
tados al dramatismo incisivo de
las canciones, gestos que surgen
de forma natural, nunca con his-
trionismo esperpéntico, de la in-
tensidad de la propia interpre-
tacion vocal.

Wolfgang Sawallisch sustituyé
como pianista al anunciado Svia-
toslav Richter, por indisposicién
de éste. Su labor fue magnifica
en todo momento. Sawallisch es,
ante todo, un gran misico. Su
piano es, qué duda cabe, menos
virtuoso que el de Richter u
otros acompanantes habituales
de Fischer-Dieskau, pero este as-
pecto s6lo en contadisimas oca-
siones se hace evidente, tales son
la seguridad, la adecuacién esti-
listica y el profundo conocimien-
to del género de que hace gala
Sawallisch, del que tengo anota-
dos, en Muttertraum, op. 40/2
(Andersen), Der Soldat, op. 40/3
(Andersen) y Mein Wagen rollet
langsam, op. 142/4 (Heine), tres
momentos especialmente logra-
dos y que pueden servir como
ilustraciéon de la absoluta ade-
cuacion entre la voz (musica y
texto) y el piano, observada a lo
largo de todo el recital.

Asi como el “lieder” es un
género que nunca falta en el Fes-
tival de Munich, el “bel canto”
es bastante infrecuente, por no
decir que su ausencia es sistema-
tica. Por ello resultaron autén-
ticas novedades en el Festival de
este afio las dos interpretaciones,
en version de concierto, de Ma-
ria Stuarda, de Donizetti. Para
cantar el papel principal se con-
tratd a Montserrat Caballé, con-
siderada generalmente como es-
pecialista en “bel canto”. Ade-
mads, ‘“‘Maria Stuarda” es para
algunos una de las mejores crea-

los intérpre-

recogen los aplausos de un pablico entusiasta. (De

izquierda a derecha: Franco Tagliavini, Jesis Lépez-Cobos, Ruth Falcon, Brigitte
Fassbaender y Montserrat Caballé )
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ciones de la soprano catalana,
opinién que comparto tras escu-
char la segunda de las interpre-
taciones muniquesas de la 6pera
de Donizetti, en la que la Caba-
l1é se mostré lo mds acertada-
mente posible que recuerdo des-
de hace algin tiempo. El éxito
alcanzado por la soprano al final
del concierto fue apotedsico, lo
que es facil de entender, ya que
la Caballé desplegé todo su apa-
rato virtuosistico, con *“‘filados”
y demds florituras vocales (co-
mo un “mds dificil todavia” pue-
de considerarse, en la “‘preghie-
ra”’, el Sol que la soprano man-
tiene largo rato, aunque no tan-
to como en otras ocasiones, mien-
tras el coro canta “Tolta al dolo-

re, tolta agli affanni”, haciendo
crecer el sonido como si de una
materia hinchable se tratase). Lo
que no quita para que los que
entendemos que el “bel canto”
es algo mds que bellos sonidos,
mas o menos artificialmente dis-
tribuidos a lo largo de una in-
terpretacion, observdsemos quie-
bras en la légica del discurso
musical e incoherencias en la
progresion dramadtica del perso-
naje que encarnaba la Caballé.
Posiblemente se trate de una
cyestion de gustos, y lo que a
mi pueda parecerme mas que dis-
cutible a otros, quizd encandila-
dos por la indudable calidad de
la materia prima, les resulte la
mayor de las exquisiteces. Y no
se trata de la vieja polémica so-
bre si es licito sacrificar la ar-
ticulaciéon del texto o la carac-
terizacion dramatica del perso-
naje. en aras de conseguir unos
mads bellos resultados sonoros,
sino de afirmar que esos mismos
resultados, puramente sonoros,
estan sujetos a una légica estric-
tamente musical, que es parte
fundamental a la hora de abor-
dar cualquier valoracidn estéti-
ca. Por ello, cuando esa ldgica
musical se desvirtia, los resul-
tados estéticos quedan seriamen-
te dafiados, por muy bellos que
resulten en si, como hechos ais-
lados, los sonidos.

Jests Lopez-Cobos fue en gran
medida responsable de que la in-
terpretacion de la Caballé fuese
mucho mds coherente de lo que
es normal en ella cuando trabaja
con directores de escasa perso-
nalidad y dotes rectoras. El maes-
tro espafiol permitié, por otro
lado, que la cantante se desen-
volviese cémodamente, al usar
con ella unos “tempi” compara-
tivamente mds reposados que los
usados con el resto de los can-
tantes (especialmente, con la
Fassbaender, que mostré una cla-
ra tendencia a correr mas de la
cuenta, a pesar del control im-
puesto por el director). En con-
junto, la direccion de Lépez-Co-
bos fue técnicamente muy buena,
contrastando acertadamente los
distintos episodios. Su interpre-
tacion, brillante, nerviosa, en la
que predomind mds la preocupa-
cion por la dindmica y el ritmo
que por la incision dramatica o

| la efusion lirica, fue lo mejor de

la noche., A la Orquesta Filar-

| monica de Munich y al Coro de

la Opera del Estado de Baviera
les falté el idioma, si bien la Or-
questa (de la que es concertino
el espaniol Angel-Jesus Garcia,

segundo premio en el Primer
Concurso Reina Soffa) mostré
una mayor ductilidad que el Co.
ro. Ambas agrupaciones ofrecie.
ron una buena dosis de refina-
miento sonoro, por otra parte,

no excesivamente buscado por el
maestro.

El resto del reparto fue de va-
riable calidad. Brigitte Fassbaen-
der, “Elisabetta”, de la que ya
he apuntado su tendencia a co.
rrer mds de la cuenta, es una
magnifica cantante, de depurada
linea de canto, pero que no es-
taba en su elemento ni muy en
forma (era el final de una tem-
porada bastante apretada de ac-
tuaciones, al que llegé cansada),
Franco Tagliavini, “Leicester”, es
un tenor bastante mediocre, que
tuvo una intervencién claramen-
te insuficiente, con serios proble-
mas de afinacion. A mucha ma-
yor altura estuvo el joven bajo-
cantante Robert Lloyd, “Talbot”,
de importante materia vocal, pe-
ro no gran estilista, por el mo-
mento. Suficientes Bodo Brink.

mann (“Cecil”) y Ruth Falcon
(“Anna™).

"LA FLAUTA MAGICA”

Pocas obras del repertorio li-
rico admiten una mayor diversi-
dad de enfoques o lecturas para
su puesta en escena que La flau.
ta magica mozartiana. Como en
toda obra de cardcter poliédrico,
se corre el riesgo de ofrecer una
unica faceta o de pulir aristas
en busqueda de un enfoque glo-
bal. Ambas posturas extremas
recortan, pues, la riqueza inter-
na de la obra, en bisqueda de
una pretendida unidad que, ¢
bien ignora las contradiccionés,
o bien las reduce a un comuin
denominador. Podemos asi pen-
sar que la mayor preocupacion
de un regista, una vez elegida
una via interpretativa de Die
Zauberflote, es la de mantener
un gran equilibrio entre el des-
arrollo de la idea original y su
enriquecimiento con aquellos ele-
mentos que él considere esen-
ciales en la estructura global de
la Opera, pero que resultan en-
frentados con los que forman la
trama conductora de la via iIn-
terpretativa elegida. Basicamen-
te, el montaje de August Everd-
ing responde a este planteamien-
to, si bien su realizacion no me
parece todo lo lograda que ha
manifestado la critica, tanto lo-
cal como extranjera (este monta-
je, que se estrend en Munich el
pasado octubre, fue ofrecido por
la compafnia bdvara, en Roma,
pocos meses después; una reela-
boracion del mismo es la que
desde febrero figura en el reper-
torio de la Royal Opera londi-
nense). Everding ha optado por
presentarnos una Flauta madgica
bien situada cronoldgica y geo-
graficamente: la Viena de los
anos setenta del siglo XVIII. Los
decorados y el vestuario, dise-
nados por Jirgen Rose, adoptan
muchos elementos del rococo
vienés (los “Tres Ninos'”, vestl-
dos como "“Wunderkinder’” mo-
zartianos, hacen su primera apa-
ricion sobre un fondo de nubes
algodonadas y guirnaldas de ro-
sas, sostenidas por angelotes, en
un coche aéreo hecho con nube-
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cillas redondeadas y adornado a

Acto primero del nuevo montaje de Die Zauberflote en |la Opera del Estado de Ba-
viera, Munich. La direccién escénica es de August Everding, y los decorados y ves-
tuario de Jirgen Rose. La «Reina de la Noche» (Zdzislawa Donat), que aparece al
srincipio enmarcada por la luna, bajara al escenario para sus intervenciones, |0
' que humanizara notablemente al personaje.

una ““Papagena” que solicitamen-

su vez con guirnaldas). Pero tam- | te aplaca la sed de su futuro ma-

bién en ciertos momentos la am-
bigiiedad de la escena permite
reminiscencias egipcias, mas por
elementos cromadticos y de vege-
tacion que por simbolos faradni-
cos (en el terceto ‘“‘Du feines
Tiaubchen” y en la primera apa-
ricion de ‘‘Sarastro”, entre otras).
Acorde con la situacion local y
temporal elegida es la humaniza-
cion de los personajes, hasta ad-
guirir caracteres muy concretos,
incluso en las comparsas. Este
hecho es muy claro en el caso
de ‘“Sarastro” y de sus colegas
del Templo del Sol. Everding los
presenta como clérigos con ha-
bitos negros, propios de los
tiempos de Mozart, y estan muy
proximos, con sus movimientos
dignos, sobrios, formalistas vy
merced a ciertos detalles de ca-
racterizacién, a algunos de los
miembros de la Logia masodnica
a la que pertenecieron Mozart y
Schikaneder. La misma ‘“Reina
de la Noche”, que aparece en es-
céna, antes de su primera inter-
vencion, enmarcada por la luna,
desciende luego al escenario y se
mueve en torno a “Pamino” de
forma bastante humana. A esta
vision poco amenazante de la
“Reina" contribuyé notablemen-

te la excesiva ligereza de la voz
de Zdzislawa Donat.

El planteamiento historicista
de Everding se manifiesta tam-
|b1én en la elaborada maquinaria
éscénica, resuelta quizd con ma-
|Yor técnica, pero fundamental-
te afin a los gustos de Schikane-
der. Asimismo los nimreos cémi-
Cos obedecen a esquemas y des-
arrollos que muy bien podrian
haber sido ideados por Shikane-
der. Y es, precisamente, en estos
dos aspectos, la aparatosidad de
la maquinaria escénica y los ni-
meros cémicos dialogados, don-
de el montaje deja mds que de-
sear, debido fundamentalmente a
Una acusada tendencia a caer en
lo “kitsch”. Cierto que el publi-
CO acoge con vivas muestras de
agrado los rugidos de los leones
de piedra que asustan a “Papa-
B€no”, o la transformacién de
una ligubre estatua de piedra en
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rido; pero estos efectos estan re-
sueltos con notable barroquismo
y son concrecion de algo que late
a lo largo de toda la produccidn:
un cierto regusto circense.

En el plano musical, el regista
ha introducido una novedad: ha
trasladado el terceto ‘“Soll ich
dich, Treurer.” de su lugar ha-
bitual (entre el coro “O Isis und
Osiris! welche Wonne!” y el aria,
de “Papageno’”, “Ein Maidchen
oder Weibchen”) hasta la prime-
ra escena del acto segundo, jus-
tamente antes del aria “O Isis
und Osiris”’, de *“Sarastro’, El
adelanto del terceto evita situar-
lo entre la desesperada aria “Ach,
ich fiihl’'s”, de “Pamina”, y el in-
tento de suicidio de ésta, bene-
ficiandose asi de la logica drama-
tica, ya que el mencionado ter-
ceto incluye la promesa de “Sa-
rastro’’ de que los dos amantes,
“Pamina” y “Tamino”, se volve-
ran a encontrar, tras lo cual no
pareceria muy plausible el inten-
to de suicidio de “Pamina”.

El reparto de la primera de las
dos funciones ofrecidas dentro
del Festival incluia, junto con
nombres ya consagrados, otros
que tienen serias posibilidades de
llegar a serlo. Entre los vetera-
nos yo citaria, en primer lugar,
a Kurt Moll, espléndido y huma-
nisimo “Sarastro”. Modélica fue,
en todos los aspectos, su aria “In
diesen heil’'gen Hallen”. Podria
pedirsele, al final del primer ac-
to, una mayor redondez en las

notas mds bajas de su registro
(Moll no es auténticamente un
bajo “negro’”), pero dificilmente
puede pensarse hoy en dia en un
mejor ‘“‘Sarastro’., Por su parte,
tanto Theo Adam, “Sprecher”,
como Hermann Prey, “‘Papage-
no’, han cantando infinidad de
veces, v en producciones impor-
tantes, sus respectivos “roles’.
Adam es un lujo en su papel, y
Prey es, ademds de un gran can-
tante que aun estda en buen mo-
mento, un gran actor. Su inter-
pretacion de “Papageno” es ya
clasica y una de las mas impor-
tantes de estos ultimos tiempos.
Sabe perfectamente lo que el pa-

Acto segundo de La flauta magica. «Papageno» (en la instantanea, Wolfgang Brendel,

-quien intervino en la «premiéres) y su familia, bajo un arbol lleno de lechos. Los

«Tres Nifios», que han cambiado su aspecto de «Wunderkinder» morzartianos por otro
més actual en esta escena, completan el grupo familiar.

blico espera de él, y se lo ofrece
con generosidad y buen gusto.

Al hablar de los noveles me
gustaria empezar haciéndolo por
Francisco Araiza, tenor mejicano
perteneciente a la compaifia de
la Opera de Zirich, y que ofrecid
un “Tamino” de gran categoria.
Su voz, no muy grande, recuer-
da, por su color viril, aunque
transparente, y el cuerpo y den-
sidad de su timbre, al fallecido
Fritz Wunderlich, si bien ni la
extension ni la técnica estan a
igual altura. Tiene todavia que
mejorar su técnica de emision y
trabajar el fraseo, no siempre ele-
gante ni depurado. Antes he
mencionado, al hablar de la “Rei-
na de la Noche”, el excesivamen-
te ligero color de Zdzislawa Do-
na, joven soprano polaca. Por lo
demds, estuvo algo insegura en
su primer aria (se ‘“tragd” bas-
tantes notas, amén de tener al-
gunos problemas de afinacién),

pero mejord notoriamente en su
segunda (lo que es bastante fre-
cuente). En ella, la Donat mos-
tr6 sus posibilidades, que son
muchas e importantes. Que tam-
biéen lo son para la americana
Patricia Wise, “Pamina”, dada la
calidad de su materia prima y
los muchos buenos detalles téc-
nicos que exhibié. A pesar de
ello, estd algo inmadura, y su in-
terpretacion me parecid un tan-
to plana. La Wise es, por otro la-
do, un ejemplo mas de la inva-
sion de buenos cantantes, con es-
tudios bdsicos realizados en Es-
tados Unidos, que se estda pro-
duciendo en los teatros liricos
estables de repertorio del drea
germana.

El resto del elenco (Leonore
Kirschstein, Daphne Evangelatos
y Cornelia Wulkopf, “Tres Da-
mas’’; Gudrun Sieber, *“Papage-
na'; Norbert Orth, *“Papageno”;
Fritz Uhl y Karl Helm, “Hom-

bres armados’; Kurt Bohme,
Max Proebstl, Gerhard Aner,
Markus Goritzki, “Sacer-

dotes”...), incluyendo a tres ex-
traordinarios solistas del Coro
infantil Tolzer, fue de gran cali-
dad, acorde con la categoria de
la Opera del Estado de Baviera
y con su Festival.

Eficaz, sdlida, segura, muy
musical toda la noche, la batuta
de Wolfgang Sawallish. El direc-
tor general de Musica de Munich
no serda, posiblemente, un artista

la orquesta y coro del National-
Theater. Ademads, Sawallisch
—uno de los maestros que tra-
baja mas seriamente con las or-
questas— ha logrado que la for-
macion de la que es responsable
esté considerada como una de las
primerisimas entre las que des-
arrollan habitualmente su labor
en el foso (esta orquesta, que se
llama, como ya he mencionado
anterormente, la Orquesta del
Estado de Baviera, no tiene nada
que envidiar, incluso en el reper-
torio sinfénico, a las grandes or-
questas europeas y americanas).

Para terminar este comentario
al Festival de Munich, quiero de-
tenerme brevemente en los nue-
vos programas de mano de las
nuevas puestas en escena de la
Opera de Munich, y voy a tomar
uno como ejemplo: el de Die
Meistensinger von Niirnberg.
Consta de dos libros (si, dos li-
bros) de 100 y 50 padginas, res-
pectivamente. En el primero se
incluyen, entre otros, trabajos de
Peter Wapnewski, Hans Mayer,
Thomas Mann y Dietmar Hol-
and, y una discografia completa
de la d6pera. El segundo estd de-
dicado a la historia de los distin-
tos montajes de la obra en Mu-
nich. Junto con estas publicacio-
nes, profusamente ilustradas, se
incluye un disco de 17 centime-
tros, grabado a 33 '/; revolucio-
nes, con fragmentos historicos
de interpretaciones de Heinrich
Knote, Wilhelm Rode, Dela
Reinhardt, Hans Hermann Nis-
sen, Hans Knappertsbusch y Karl
Bohm. El precio de toda esta do-
cumentacion de primerisima ca-
lidad es de 2,50 marcos alema-
nes, unos veinte duros hispdni-
cos. Resulta, pues, obvio pregun-
tarse, a pesar de las dos horas
de avidén que nos separan de Mu-
nich, si son ellos o nosotros los
que viven en otro mundo.—FER-
NANDO PEREGRIN GUTIE-
RREZ.
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de genial inspiracién, pero es un
gran musico, que sabe obtener
siempre altisimas prestaciones de
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todos los
sonidosde una

El 6rgano electronico mas completo. Ofrece
mas posibilidades de interpretar musica. Es
como tener la mayor orquesta.

Permite obtener los sonidos de instrumentos
de viento, cuerda, y de percusion.

Partner 259-R FARFISA posee mil recursos
sonoros: Arpegios automaticos, bajos y
acordes ritmicos, etc.

Pongase al teclado de FARFISA. Suena la
mayor orquesta.

comercial havona s.a.

pamplona (navarra

FARFI SA

DISTRIBUIDORES

UNION MUSICAL ESPANOLA, S. A.—Carrera de San Jerénimo, 26 y Arenal, 18 - MADRID
Pedro LETURIAGA.—Corredera Baja, 23 - MADRID-13 y Retablo, 1 - ALCORCON (Madrid)
CASA GARNO.—Santiago, 8 - MADRID-13
CASA ARILLA.—Zapateria, 58 - PAMPLONA
CASA NEW-PHONO.—Gral. Primo de Rivera.! 37 - BARCELONA-2
Emilio JUAN.—AImirante Cadarso, 3 - VALENCIA
José SAVALL.—Avda. de Jijona, 8 - ALICANTE
José Antonio JIMENEZ.—Avda. Cayetano del Toro, 14 - CADIZ
MUSICAL-47.—Gral. Sanjurjo, 47 - LA CORUNA
CASA DE LA MUSICA.—Carreteria, 59 - MALAGA
ARPEGIO, S. L.—Madre Rafols, 19 (Los Remedios) - SEVILLA
PROMUSICA.—Alh6ndiga, 28 - GRANADA
TELE-ALBERTO.—Pintor Sorolla, 16 - GANDIA (Valencia)

MUSICAL LINARES.—Carolinas, 1 - LINARES (Jaén)
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ENTREVISTA
CON
EVILLE MARRINER

B T o Por ROBERTO ANDRADE, ARTURO REVERTER
. Lo Bttt fearainte: seildsdes , JOSE CARLOS RUIZ SILVA ()

mesurado, pero simpatico, con un particular y a veces sutil
sentido del humor. Persona dotada de un enorme sentido
comun, pragmatica. Posee una l6gica mental implacable

y es excelente conversador. Las ideas manan en él

con notable facilidad, siendo rapidamente

articuladas, tomando forma de inmediato a través de un

verbo fluido, sencillo y vigoroso y un inglés realmente
exquisito.

Con él, a raiz de la Gltima visita que realizé a Madrid
para dirigir El Mesias a los conjuntos de la Radiotelevision,
tuvimos la satisfaccién de conversar. Nuestro papel
—como, en buena l6gica, debe ser— se limito las
mas de las veces a centrar y encauzar las distintas cuestiones
planteadas, para que el violinista y director britanico
pudiera exponer ampliamente sus interesantes
y particulares puntos de vista (algunos, como podra
apreciarse, muy drasticos).

No sabemos qué deparara el futuro a la carrera
de Marriner como director —titular en la actualidad de la
Sinfonica de Minneapolis—. De lo que si estamos seguros es
de que siempre servird a la muasica con honestidad
y sencillez a partir de unos indudables conocimientos
técnicos y de una incuestionable sensibilidad. Transparencia,
vigor y claridad. He aqui tres cualidades que, para €l, ha de
poseer cualquier interpretacion musical. Tres cualidades
que poseen, dentro de un marco muy equilibrado,
su discurso mental y su palabra.

‘¥oto Agustin Munoz.)

(*) Hemos de agradecer a nuestro compafero Fernando Pe-
regrin la valiosa ayuda que nos ha prestado en el arduo trabajo de

traduccion y transcripcién —del magnetéfono al papel— de las pa-
ginas que siguen.

HISTORIA DE UNA VOCACION

ANDRADE.—Podemos empezar, si le parece, indagando acerca
del origen de su vocacién, de como fragué en usted la idea de una
carrera como violinista, como musico.

MARRINER.—Todo comenzd porque mis padres eran musicos
aficionados. Mi madre cantaba y mi padre era director de coros,
tocaba el piano y también el violin, de forma que en nuestra casa
habia siempre algun tipo de musica. Cuando yo tenia unos cinco
anos me compraron un violin pequeno, y mi padre, todas las tardes,
a [a vuelta de su trabajo, dedicaba una media hora a ensefiarme
(Dice con aire nostalgico.) a tocarlo. Era muy buen profesor, no
tan buen intérprete, pero muy (Con énfasis.) buen profesor.

A.—Algo realmente dificil.

M.—Si, en efecto, era un hombre con una gran paciencia. En
Inglaterra, por aquella época, la década de los treinta, habia muchos
festivales de musica que tenian un cardcter competitivo, de con-
curso de interpretacién. Asi, por ejemplo, en mi ciudad natal, que
éra una pequefia localidad del centro de Inglaterra, un lugar llamado
Lincoln, habia unos veinte jovenes violinistas que podian competir
én este tipo de concursos, cuyo primer premio podia consistir en
tocar en la radio. Yo gané uno de esos concursos cuando tenia once
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o doce anos, y toqué ante los micr6fonos. Desde ese momento no
hubo discusién familiar alguna sobre si yo deberia o no ser musico.
Se dio por sentado que esa iba a ser mi carrera. A partir de
entonces toda mi educacion se orienté a conseguir una plaza en el
Real Colegio de Musica (Royal College of Music), de Londres, que
estaba a muchas millas de distancia de mi ciudad... (Medita un mo-
mento.) Bueno, sélo eran unas ciento veinte, pero en aquellos dias
representaban una gran distancia. Pude, finalmente, ingresar en
el Royal College of Music en mil novecientos cuarenta, un mal afo
para Londres, porque era a principios de la guerra. Estuve alli dos
afios, hasta que tuve que incorporarme al Ejércitoc. Cuando me licen-
ciaron, en mil novecientos cuarenta y cinco, volvi al Royal College
of Music, y al terminar mis estudios alli, marché a Paris a estudiar
solamente violin...

REVERTER.—;Con Benedetti?

M.—Si, con René Benedetti. Luego volvi a Londres e inmediata-
mente me incorporé como profesor al Royal College, de forma que,
en realidad, nunca abandoné esta institucién, sino que, simplemente,
estuve ausente un breve periodo de tiempo. Pero, por supuesto,
lo que yo deseaba verdaderamente era interpretar musica, pues
ademas la ensefianza sélo alcanzaba para los garbanzos. Por ello
me incorporé a un cuarteto de cuerdas, y durante unos siete anos
toqué de segundo violin. Por aquel tiempo habia conocido a un
clavicembalista, a un musico llamado Thurston Dart. De hecho, nos
conocimos cuando ambos nos recuperdbamos de nuestras heridas
de guerra, y decidimos formar un ddo de violin y clavicémbalo. Algo
después incorporamos a un intérprete de viola de gamba y a otro
de violin, resultando un conjunto o, mas bien, una mezcla de instru-
mentistas dedicados a la interpretacion de la muisica barroca. Se
lamaba el Jacobean Ensemble. Eso ocurria al mismo tiempo que
lo del cuarteto de cuerdas. También por aquel entonces llegué a
fundar un trio de violin, viola y violoncello, para poder abarcar mas
literatura. E incluso esto no era bastante para mi satisfaccion pro-
fesional, de forma que solia tocar en la Orquesta de Camara de
Boyd Neel, que era la mejor que habia entonces en Londres.

R.—:Y The London Mozart Players?

M.—The London Mozart Players no empezaron, realmente, hasta
algo después, hacia mil novecientos cincuenta creo. Pero lo que
les he contado se refiere a mi primera experiencia en orquestas de
camara. La verdad era que, a todo esto, me iba haciendo mayor
y queria casarme. Asi que me casé. Y era realmente muy duro
(recalcando la expresiéon) mantener una mujer y unos hijos sélo con
la misica de camara. Les diré una cosa: al final de la guerra
habia en Gran Bretafa algo asi como siete mil sociedades de mdsica
de camara, nimero que en dos anos disminuyé a trescientas. Esto
demuestra que las demandas musicales de la sociedad habian
cambiado completamente: durante la guerra, y a causa de ella, la
gente queria mdsica, conciertos; terminada aquélla, la gente volvié
la vista hacia sus casas, sus jardines, hacia la vida doméstica.

A.—Quedaba poco tiempo para la misica.

M.—Muy poco. De forma que decidi entrar en una orquesta
grande, que fue la Sinfénica de Londres. Ingresé como concertino.
Con anterioridad a este hecho me habia ido trazando un camino
hacia la mdsica sinfénica. Cuando Toscanini vino a dirigir la Or-
questa Philharmonia, me las compuse para tocar en ella.

A.—;Intervino usted en aquellos dos «programas Brahms»?

M.—Eso es. (Asiente con presteza.) Justo al final de la lista
de los violines de aquellos conciertos puede leerse mi nombre.

R.—;Se refiere a las cuatro Sinfonias de Brahms que dirigio
Toscanini en Londres?

M.—Si. La Philharmonia era entonces la mejor orquesta de
Londres, sin duda alguna. Asi, si Karajan, o Cantelli, o Furtwéngler
venian a dirigirla, yo hacia lo posible por tocar en ella.

R—:Y Klemperer?

M.—Nunca toqué con Klemplerer, por muy extraio que parezca.
No tuve oportunidad. Pero, como les he dicho, si lo hice con
Karajan, Toscanini, Cantelli, Furtwéngler...

R.—;Markevitch?

M.—Por supuesto, la Philharmonia tenia muy buenos directores
en aquellos tiempos. Cuando me incorporé a la Sinfénica de Lon-

dres, ésta no era muy buena orquesta. Posiblemente, era la menos
buena de las londinenses.

A.—También, posiblemente, hoy dia sea a la inversa.

M.—Si, posiblemente. (Diciendo con cierto aire de duda.) Bueno,
como les iba diciendo, no era muy buena orquesta, pero tenia
gente muy joven. Al mismo tiempo que yo se incorporaron un
clarinete llamado Gervaise de Peyer y un trompa llamado Barry
Tuckwell... Muchos joévenes instrumentistas llegaron al mismo
tiempo. Entonces la Orquesta empezé a mejorar, y contamos con
mejores directores. Asi pudimos hacer mas grabaciones discogra-

ficas, lo que permiti6 tener mejores directores aun, lo que nos
levd a hacer mas discos...

ST. MARTIN-IN-THE-FIELDS. LA FAMA

R.—En definitiva, la bola de nieve. ;Cuando empez6 la Academia
de St. Martin-in-the-Fields?

M.—Al cabo de dos afos de estar en la Sinfénica de Londres,
decidi que seria también interesante tener una orquesta de camara
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Con la Academia de St. Martin-in-the-Fields. (Foto Fonogram.)

sin director. Asi que con jovenes instrumentistas de la Sinfénica
formé la Academia. Eramos solamente trece instrumentistas de
cuerda y necesitabamos un clavicembalista. Elegimos a un musico
llamado John Churchill, que era el organista y director musical de
la iglesia de St. Martin-in-the-Fields. Ensayamos durante un pe-

riodo de un afno, aproximadamente, sin dar conciertos ni, por
supuesto, ganar dinero.

A.—;En qué ano era eso? |

M.—Alrededor de mil novecientos cincuenta y ocho. Transcu-
rrido ese ano de ensayos, pensamos que podriamos dar algunos
conciertos, y tuvimos, antes de nada, que buscar un nombre para
nuestro conjunto. No queriamos llamarlo «Orquesta», porque era
demasiado pequefio. Tampoco nos gustaba el nombre de «Ensembles.
Finalmente, nos decidimos por el de «Academia», término que en
el Londres del siglo diecisiete significaba simplemente un grupo:
una sociedad de amigos que tenian una misma profesién: y puesto
que ibamos a dar nuestros primeros conciertos en la iglesia de
St. Martin-in-the-Fields, la denominamos Academia de St. Martin
in-the -Fields. Nunca se nos ocurri6 que pudiéramos dar mas de
seis conciertos. No habia dinero para méas, ya que tuvimos incluso
que pagar por dar esos seis conciertos: pero, afortunadamente,
a ellos acudi6 la BBC, que nos inst6 a dar otros, y también la
compania de discos L'Oiseau Lyre, que nos pidié que hiciéramos
unas grabaciones. Y ése fue, realmente, el principio de la Acade-
mia. (Se detiene un momento, como para tomar aliento, y continta.)
Durante unos siete anos mis actividades en la Academia y en la
Sinfonica de Londres se desarrollaron paralelamente, hasta que me
llamaron de Los Angeles para que crease una orquesta semejante
a la Academia. Entonces dejé de tocar en la Sinfénica y empecé
a dirigir por vez primera de forma sisteméatica, ya que anterior-
mente yo tocaba en la Academia como primer violin simplemente,
no la dirigia, excepto quiza cuando se trataba de algo complicado,
como Bartok, Stravinsky..., alguna musica contemporanea que pre-
cisase de una especial coordinacion; de otra forma, yo, simplemente,
tocaba mi violin. Pero cuando marché a Los Angeles, en mil nove-
cientos sesenta y ocho, dejé mi violin en Londres y me llevéd la
batuta. Y este fue, propiamente, el inicio de mi carrera como direc-
tor de orquesta. Poco a poco dejé de tocar en la Academia y a
dirigirla con mayor frecuencia, pues para entonces la agrupacion
habia crecido mucho. Cuando éramos trece instrumentistas no nece-
sitabamos director; con veintiuno tampoco es necesario: pero, a
partir de aqui, las cosas empezaron a complicarse, porque entonces
hay trompetas, trompas, timbales, flautas, oboes... Se hace nece-
sario algo mas que marcar el compas. Asi que a medida que au-
mentaba el repertorio de la Academia, yo la dirigia con mayof
frecuencia, hasta que de hecho dejé de tocar en ella.

NACE EL DIRECTOR. LA INFLUENCIA DE MONTEUX

R.—;Como nacié en usted la idea de dirigir?

M.—De forma casual; fue un accidente. Siendo Pierre MonteuX
director titular de la Sinfénica de Londres, vino a escuchar uno de
nuestros primeros conciertos, cuando yo tocaba en la Academia,
y me dijo: «;Por qué no es usted hombre, se pone en pie y dirige?»
A lo que yo contesté que no era, realmente, necesario, respondién:
dome Monteux que si queriamos aumentar nuestro repertorio Y0
tendria que dirigir. A renglén seguido me invité a América, a estu-
diar con él alli, lo que acepté.

A.—:En qué época sucedia esto? |

M.—Alrededor de mil novecientos sesenta. Era en una pequena
ciudad de Maine, en Nueva Inglaterra, un lugar muy bello. Alli me
encontré con André Previn y con un musico de la Orquesta dé
Camara Holandesa... (Intenta hacer memoria.)




“The magic round”

1 — Un 6rgano LOWREY es un nuevo modo
de vivir. Es una inversion en usted mis-
mo. La posibilidad de hacer realidad el
sueno de su vida: INTERPRETAR PER-
SONALMENTE SU MUSICA PREFERIDA.

2 — Un agradable pasatiempo que une atoda
la familia. Desde el mas pequeno, todos
pueden participar en el festival LOWREY.
Toquelo hoy, gécelo toda la vida.

3 _ Todos los modelos LOWREY llevan in-
corporado el sistema exclusivo MAGIC
GENIE CHORDS, que permite tocar 48
acordes a un solo dedo, con memoria,
con la mayor variedad de acompana-
mientos, cuerdas, arpegios, contrabajos...

4 — E| dispositivo de acompafamiento rit-
mico, constituye el mas reciente y so-
fisticado perfeccionamiento que soélo
LOWREY le puede ofrecer. Podra esco-
ger entre 17 ritmos, metronomo e in-
troducir bateria, simultaneamente, de

acuerdo con la musica que desée inter-
pretar.

5— Con el AOC —computador automatico—
podra obtener efectos musicales que an-
tes jamas hubiesen sido posibles. Gra-
cias al AOC, el principiante toca, desde
el primer dia, como un profesional.
Encontrara 6rganos con acordes auto-
maticos a un dedo con la mano izquier-
da. S6lo LOWREY se los da, también,
con la mano derecha.

6 — LOWREY no so6lo es un érgano. Es una
gran orquesta en sus manos. Su poten-
te amplificacion y riqueza de instrumen-
tos solistas: gran piano, violin, saxofon,
trompeta, vibrafono... ofrecen la pleni-
tud de sonido de un gran conjunto or-
questal.

Servicio Comercial: Hermosilla, 75 Tels. (91) 225 41 78 - 225 41 34 Madrid-1
Oficinas y Almacenes: Laforja, 75 Tels. (93) 209 33 00 - 200 18 67 Barcelona-21




A.—;Zinman?

M.—iSi, eso es!, David Zinman. Y algin otro que ha llegado
después a ser director de orquesta. (Hace un alto para ordenar
sus recuerdos y prosigue.) Monteux era mi musico ideal. No era
nada exuberante ni aparatoso; no hacia grandes gestos. Su filo-
sofia de la direccion orquestal era que la tarea del director con-
siste en recordar a los muasicos en el concierto lo que han discutido
juntos en los ensayos. No se debe explotar a los instrumentistas,
que son los que interpretan los conciertos, y un director debe
hacerles su misién tan facil como sea posible. No debe excitarles,
debe ser siempre muy seguro. Y entonces los mdsicos tocaran
mejor, lo que yo, como intérprete, entiendo perfectamente. Lo que
mas admiraba yo en Monteux era su claridad. Tenia también un
oido extraordinario, aunque al final de su vida perdié la percep-
cion de las frecuencias altas, lo que se refleja en algunas de sus
Gltimas grabaciones. Por ejemplo, en L'apres midi, con la Sinfdnica
de Londres, los pequefios cimbalos chinos que suenan «ping,
ping...» (Entonando en voz baja.), no podia oirlos, y pedia que sona-
ran fuerte, cada vez mas fuerte: «ping, ping...» (Elevando osten-
siblemente la voz.), de forma que los ingenieros de sonido se
volvian locos, aunque Monteux todavia no alcanzaba a oir dichos
sonidos.

A.—Una lastima. Para nosotros, Monteux fue un gran director,
un magnifico director, especialmente en misica francesa. Por mi
parte, siempre manifiesto mi admiracion por su grabacion de la
Segunda sinfonia de Sibelius.

M.—Si, extraordinaria: gran claridad, balance sonoro perfecto...

A.—Sin sentimentalismos, pero con gran intensidad.

M.—Era un hombre extraordinario. A causa de la sobriedad y
eficacia de sus gestos, conseguia «un fortissimo» con la mitad
de esfuerzo fisico que otros directores.

A.—Era un hombre de pequefia estatura, ;no?, y con cara de
buena persona.

M.—Era, repito, un hombre maravilloso. Recuerdo una anécdota
relacionada con su estatura. Fue con motivo de uno de sus cum-
pleafios cuando era director titular de la Sinfonica de Londres. Le
preguntamos, los musicos de la orquesta, lo que deseaba como

regalo de cumpleafios, y él nos dijo que le haria mucha ilusién
visitar un parque de bomberos...

Todos.—;De bomberos?

M.—Si (Divertido.), tenia verdadera pasiéon por los bomberos.
(Risas generales.) Y de aquella visita conservo una fotografia de
Monteux rodeado de bomberos, todos altos, con sus cascos, lo que

acentda enormemente la pequena estatura del musico. Una foto
realmente deliciosa.

ALFRED DELLER Y THURSTON DART

R.—¢Podria hablarnos ahora sobre Thurston Dart y Alfred Deller,
y de la influencia que ejercieron sobre usted?

M.—(Entornando los ojos, como evocando.) Alfred Deller era un
muasico por naturaleza, era como un trovador: cantaba, simple-
mente, y lo hacia bien. Tenia un sentido natural extraordinario del
estilo del periodo trovadoresco, algo realmente innato, pues Deller
no lo habia estudiado. Tuvo, mas que ninguno, una gran influencia
en el sonido que yo, como intérprete, deseaba obtener. Yo deseaba
poder hacer ese sonido completamente blanco, no sin color, pero
muy fresco, muy claro. Deller alcanzaba también una gran intensi-
dad en la interpretacion. Por el tiempo en que me hice amigo de
Alfred, éste entablé amistad, y yo también, con Michael Tippet y
Benjamin Britten. Todos nosotros nos conocimos, al final de Ia
guerra, en una especie de escuela nocturna, llamada Morley College,
de la que Michael Tippet era director de musica. Peter Pears vy
Benjamin Britten iban por alli a ofrecer interpertaciones, y el
Cuarteto Amadeus, que entonces estaba empezando, también an-
daba por Morley College.

Soliamos vernos todos, y un dia Michael Tippet llevé a Alfred
Deller. Al principio no podiamos creernos el sonido tan extraordi-
nario que obtenia. Pronto empezamos todos a trabajar con él:
tocabamos Purcell, Boyce, Arne... y todos los compositores ingle-
ses. Supongo que todos estdbamos «infectados», bafados por su
canto, por su sonido. Incluso Tippet y Britten escribieron algunas
piezas para Deller. Y en esta euforia nacié el Deller Consort.
Alfred nunca pensé en formar el Consort, que surgié como un grupo
en torno al sonido que él producia, y que les habia «infectado».
Mas tarde, Deller empez6 a estudiar estilo, y creo que, posible-
mente, entonces fue menos bueno.

El caso contrario era el de Thurston Dart, quien también solia
ir por Morley College. Cuando le conoci, Dart era un matematico,
y durante la guerra habia estado haciendo calculos para la RAF
(Ejército del Aire Britanico). Al final de la guerra decidio gastar
el dinero ahorrado en estudiar musica y marché a Bruselas de
donde volvié al cabo de un afio para convertirse en el mejor musi-
cologo que ha habido jamas en Inglaterra: nadie ha estudiado como
él la técnica, la filosofia, el estilo de la musica barroca. Tenia
una mente extraordinaria: podia, por ejemplo, aprender el chino
correctamente en seis meses. Tenia una gran capacidad para asimi-
lar cualquier tipo de conocimiento.

Todo lo que pensaba Dart, lo llevaba a la practica en sus inter-
pretaciones; pero cambiaba de forma de pensar con mucha frecuen-
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cia. Por ejemplo: hicimos juntos dos discos de Couperin, Les
Nations; los hicimos con un afo de distancia. En el primero, tocamos
con ornamentaciones, con un estilo muy estudiado, muy elaborado...
Pero un afno después Dart habia cambiado completamente de ma-
nera de pensar, y asi, el segundo disco es completamente distinto,
si bien en ambos Dart estuvo igualmente convencido de la validez
de lo que haciamos. Lo mejor de él como musicologo era que
tocaba varios instrumentos: el clavicémbalo, la viola de gamba...
Era un musicélogo con practica musical. En verdad que no tengo
mucha fe en los musicélogos que sélo escriben, que son incapaces
de tocar un instrumento, pues me parece que no sienten lo que
es una interpretacion musical. La mayor virtud de Dart era su
creencia en que si algo se sentia (Remarcando esta palabra.) como
verdadero, entonces, con casi toda seguridad, era verdadero. Por
eso decia que las ornamentaciones tenian que ser algo natural,
expresion de la personalidad del intérprete, y si éste se empena
en imponer un ornamento que no responde a su propia persona-
lidad, el resultado es algo que parece falso, manufacturado. Hay
que tratar de ser siempre completamente natural, como se es en
el «jazz»., Como Benny Goodman u otros. Ellos improvisan todo el
tiempo y hacen sus propias ornamentaciones.

A.—;Ve usted entonces alguna relacion entre la forma de inter-
pretar la misica barroca y la de «jazz»?

M.—Por supuesto. Hay que tener en ambos casos la misma
libertad, hay que estar igualmente liberado. Y estoy seguro de que
por esto, si la masica barroca esta bien interpretada, tiene el mismo
atractivo para la gente joven que el «jazz». La musica barroca tiene
mucho ritmo, también una cierta componente de fantasia y, cierta-

Altred Delier (izquierda) vy Thurston Dart (derecha), interesante sintesis de influen-
cias. (Fotos Decca.)

mente, un gran contenido emotivo. Y asi es como lo creia firme-
mente Dart. Podemos decir, en suma, que |lo que hizo Dart fue
producto de su pensamiento, y lo que hizo Alfred Deller, conse-
cuencia de su propia naturaleza. La combinacion de sus influencias
fue, indudablemente, muy beneficiosa para mi.

R.—Interesante la sintesis Dart-Deller.

BUROCRACIA ORQUESTAL

R.—;Qué diferencias encuentra usted, como violinista y como
director, entre la orquesta sinfonica y la de camara?

M —En cierta medida, es la misma diferencia que existe entre
un reloj de pulsera y un despertador. Hay mas generalidades en
una orquesta sinfénica, y cosas mas especificas en una de camara.
En una orquesta de camara hay, pongamos por caso, seis violines,
y cada uno de ellos debe ser técnicamente muy bueno. No hay
«desperdicios», 0, si lo quieren mejor, «pasajeros», ;jentienden?

A.—Si, meros acompanantes: gente que anda por ahi haciendo
que hace.

M.—Eso es. Pero, como contrapartida, si hay buenos intérpretes,
hay también, en general, fuertes personalidades, y uno de los me-
yores problemas en las orquestas de camara radica en la existencia
de esas fuertes personalidades, de forma que el trabajo mas duro
a realizar en una orquesta de camara es el de subordinar las indivi-
dualidades sin suprimir las personalidades. De forma que hay que
tener mucho cuidado en la eleccion de los componentes de una
orquesta de camara. |

En una orquesta sinfénica se trata de pulir... Uno tiene tanto
sonido como quiera; asi que se trata, simplemente, de encubrir la
inhabilidad de algunos de los intérpretes para tocar todo lo bien
que uno quisiera. Pero uno de los grandes problemas de las or-
questas sinfonicas es que hay mucha gente que toca menos bien
de lo que debiera, y, lo que me gusta ain menos, esa gente
tiene un contrato. Esto es, para mi, la dnica antitesis de cualquier
logro artistico. En musica se esta siempre deseando alcanzar el
maximo posible de calidad; si existe la obligacién, por contrato,
de mantener a gente que no puede alcanzar ese nivel de calidad,
entonces las cosas se salen del terreno musical. Entramos en la
burocracia, en cuestiones de seguridad economica... Cosas que no
tienen nada que ver con la mudsica. Si yo, por ejemplo, desease
seguridad econémica, nunca me hubiese hecho musico; hubiese




Un momento de la entrevista. (Foto Agustin

intentado entrar a trabajar en un banco. Los musicos no deberian
desear la seguridad, sino su dependencia total en la calidad de su
capacidad interpretativa, de forma que, cuando ésta, finalmente,
desapareciese, deberian dedicarse a otra cosa: a ensenar. O ejercer
otra profesion.

En la Academia no tenemos contratos. Yo pago a los compo-
nentes de la Academia el doble de lo que cualquier otro les paga-
ria; pero no tienen seguridad. Y si manana uno de estos compo-
nentes no pudiese tocar igual de bien, se marcharia. Asi es como
lo entiendo yo, aunque soy consciente de que ahora nunca se
podran cambiar las cosas en las orquestas sinfonicas. En este
momento, por ejemplo, mi orquesta americana estd negociando
un nuevo contrato por tres afos, que les dard seguro de enferme-
dad, vacaciones pagadas, horario limitado, temperatura satisfactoria
en la sala de ensayos... Todas esas cosas que ellos creen que
son importantes. Pero, para mi, esto no tiene nada (Muy remarcada-
mente.) que ver con la interpretacion musical. De esta manera
se llega a la ridicula situacién de que si en una orquesta con
contratos el primer flauta es malo, no se le puede echar; no se le
puede decir: «Usted no es bueno, marchese», sino que hay que
hacer a ese intérprete tocar en el segundo atril y traer uno mejor
para ponerlo en el primero. Pero de esta manera se puede llegar
eventualmente a tener cinco o seis flautas a los que se les esta
pagando sin que ninguno produzca.

A.—«Pasajerosn».

M.—«Pasajeros»; completamente. En la cuerda puede ser peor,
pues se puede llegar a tener una seccion de primeros violines de,
por ejemplo, ciento cincuenta y dos si no se tiene cuidado, puesto
que hay que ir anadiendo buenos intérpretes sin poder eliminar a
los malos. Y esto se hace antieconomico y desmoralizador para la
orquesta. Ellos saben que no son buenos, pero permanecen alli
tocando. En una orquesta de camara no se pueden admitir «pasa-
jeros»: todos y cada uno deben poder tocar bien. En una orquesta
sinfonica se puede admitir una cierta tolerancia con la incompe-
tencia en tanto que los malos instrumentistas no ocupen los pri-
meros atriles; de otra manera, y si no se puede prescindir de esos
malos concertino, primer viola, primer «cello», primer flauta, etcé-
tera, entonces no se puede tener una buena orquesta.

Pienso, por otro lado, y volviendo a la cuestion inicial, que
mi experiencia en ambas orquestas, sinfonica y de camara, me ha
ayudado mucho a entender sus problemas. Ahora comprendo muy
bien la politica interna de las orquestas sinfénicas. En todos los
paises del mundo hay problemas, pero creo que el peor sistema
para una orquesta sinfonica es el autogestionario. Creo que nuestro
sistema actual, en Inglaterra, de tener una junta de instrumentistas
para llevar su propia orquesta, es muy poco adecuado, ya que los
musicos se pelean entre ellos. Si hubiese solamente un respon-
sable, un «dictador benigno» (Sonrie al decir esto.), entonces todos
le odiarian, y esto seria bueno, ya que unificaria la orquesta, al
poner a todos en contra de esa sola persona. Pero si la orquesta
se gobierna por comité, puede resultar terrible con un comité
por aqui, otro por alla, una discusion en este grupo, en el otro...
Tudp el mundo esta hablando todo el tiempo, pero no se toman
decisiones. Creo, en suma, que es una forma muy destructiva de
administrar una orquesta. Prefiero, claramente, tener, por un lado,
la orquesta, y por otro, la administracion. Y que esta parte adminis-
trativa sea muy pequena. En |la mayoria de las orquestas, por el
contrario, cada administrador tiene dos colaboradores, que a su
Vez tienen dos secretarias cada uno, que tienen cuatro auxiliares...
Una pirdmide de burocracia pura e inutil.

Lo que me gusta de la Orquesta de Céamara de la Academia,
Por ejemplo, es que tiene un solo administrador, y a veces una
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secretaria. Para toda la Academia, que tiene ahora un presupuesto
anual superior a medio millon de libras, tenemos a ese solo admi-
nistrador por todo personal de oficina, lo que es suficiente. No se
necesita mas, y por eso pienso que la mayoria de las orquestas
tienen demasiado personal administrativo.

LA TEXTURA SONORA IDEAL. BALANCE

R.—Me gustaria plantear ahora la misma cuestion que antes he
planteado, pero desde un punto de vista de técnica interpretativa.
;Cémo influye en usted el hecho de haber sido violinista en or
questas sinfonicas y de camara, a la hora de acometer el montaje
de una obra, de enfocar su interpretacion como director orquestal?

M.—La influencia es muy grande, aunque no sé si me ha ayu-
dado positivamente o no el haber tocado como violinista en
orquestas. Y ha influido en que mi gusto ahora esté, creo, orientado
hacia la estructura: me gusta ver lineas muy claras y un balance
orquestal muy transparente. No me gusta el sonido grueso. Esto
significa que si yo dirijo una Sinfonia de Brahms, posiblemente no
sea exactamente en la forma en que Brahms la escuché. Por lo
tanto, a mucha gente no le gustaria mi interpretacion de Brahms,
o de Mahler, o de Bruckner, ya que no soporto ese «ba-be-blo»
(Emitiendo los sonidos confusamente.) oscuro, poco claro sonido
que suele producirse...

A.—Perdone que le interrumpa, pero ha tocado usted un tema
que me interesa enormemente, ya que soy ferviente enamorado de
las Sinfonias de Brahms. Generalmente, no estoy de acuerdo con
la forma en que se interpretan: con un sonido grueso, espeso.
Pienso, por el contrario, que Brahms es siempre claro: las texturas
de las maderas, del metal... deben ser siempre muy claras, casi
mendelssohnianas. ..

M.—Me encanta oirle decir esto, porque pienso que para cual-
quiera que haya tocado los Cuartetos de cuerda, de Brahms, y los
de Mendelsshon, y la misica de camara de Schumann, estd claro
que todos estos autores eran muy conscientes de la estructura
que daban a estas obras. Posiblemente, la preocupacion por la
sonoridad, por la grandeza y riqueza del sonido, vino porque en
el siglo diecinueve la gente tocaba en aquellas grandes salas de
conciertos. que técnicamente no eran tan buenas como debieran
para poder interpretar todos los pasajes claramente, y, por lo
tanto, se llegaba a una versién aproximada de lo que el compositor
habia escrito. Este se convirtio en el sonido aceptado para una
Sinfonia de Brahms: un sonido grande, amplio. Sin embargo, Mon-
teux, por ejemplo, que era muy exigente con las Sinfonias de
Brahms, las queria tal y como estaban escritas: no aceptaba que
se tocase casi (Subrayando la palabra.) lo que estaba escrito. Pero
tan pronto como se empieza a tocar exactamente lo que esta
escrito, entonces se ve mucho mas claro como es esa musica.
Quizé entonces no suene al Brahms que era el normalmente acep-
tado, por ejemplo, cuando yo era joven.

A.—A este respecto, le puedo decir que admiro mucho las dos
versiones distintas de la Segunda de Brahms, por Monteux, una
con la Filarménica de Viena, la otra con la Sinfonica de Londres,
recogidas en disco. Monteux era, en esta obra, muy humano, muy
sincero y muy claro. El primer movimiento, por ejemplo, tiene un
auténtico frescor de primavera.

M.—Si. Y ya que ha mencionado usted la «primavera», a traves
de Schumann me llega el recuerdo de otro director, quiza al que yo
posiblemente haya admirado mas: George Szell, gran intérprete
de las Sinfonias de Schumann. Para mi fue, ademas, un gran heéroe,
ya que cogié una orquesta provinciana de los Estados Unidos, la
de Cleveland, y la transformé en un instrumento musical de talla
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internacional, un maravilloso instrumento: creo que de todas las or-
questas americanas, posiblemente la mas brillante y, técnicamente,
la de mayor calidad de respuesta es la de Cleveland. Y la forma
en que Szell interpretaba Schumann es, para mi, absolutamente
ideal. Los movimientos miran siempre hacia adelante, forman una
gran unidad... La Cuarta sinfonia tiene, en Szell, una interpretacion
absolutamente definitiva, porque todo en ella es tremendamente
coherente.

R.—Recuerdo haber hecho la critica de la grabacion de las Sin-
fonias de Schumann dirigidas por Szell, y estoy de acuerdo con
usted, incluso pensando en que es una via interpretativa muy poco
corriente.

M —Es mas rapida de «tempi», por supuesto..

RUIZ SILVA.—Bastante diferentes sus «tempi» de los de Furt-
wangler.

A.—Que conste que me gusta mucho Furtwidngler, pero, sin
embargo, me gusta mucho también Szell, incluso en las Sinfonias
de Brahms, aunque también opino que estas dltimas son un poco
rapidas, un poco «toscaninianas», y me gusta, lo confieso, una
atmosfera mas relajada, con mayor paz y tranquilidad. Lo que no
quita, repito, para que la idea de Szell de mostrar la estructura
global muy nitida, muy clara, perfectamente proporcionada, con gran
claridad de textura, me parezca la perfecta.

R. S.—Esto nos lleva a hablar de nuevo del balance orquestal..

M.—Creo que ahi radica toda la cuestion. Mi mayor problema
con las orquestas sinféonicas americanas, por ejemplo, esta en la
seccion de los metales. Son muy poderosas de sonido, ya que tocan
instrumentos con pabellones estrechos, que producen un sonido
muy penetrante, mientras que las europeas, en general, tocan con
pabellones mas amplios, lo que produce un sonido mas redondo.
Y asi, las notas de las trompetas, en estas ultimas orquestas, no
salen disparadas por encima de |la cabeza del director, como sucede
en las americanas. Es dificil, en América, hacerles tocar con un
sonido mas redondo. Lo mismo estda sucediendo, de hecho, en
Londres. En mi opinion, una de las cosas que hicieron que la
Sinfénica de Londres empezara a andar por mal camino fue el
adoptar instrumentos americanos para la seccion del metal. A partir
de entonces, las cuerdas tuvieron que tocar mas fuerte, con lo
que su calidad bajé. Un intérprete de cuerda puede. tocar, hasta
cierto punto, con mucho sonido y conservando su buena calidad.
Pero si tiene que esforzarse en sacar mas sonido sodlo por el hecho
de que los trombones, por ejemplo, son muy ruidosos, su calidad
se resiente y su sonido puede llegar a hacerse aspero, desagra-

(Foto Decca.)
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dable. Y esto, creo, es lo que estid sucediendo con la Sinfénica de
Londres. Es, realmente, dificil lograr un buen balance orquestal. Y
es un gran problema. Por ejemplo, me desagradan totalmente las
versiones de las Sinfonias de Beethoven que usan cuatro flautas,
cuatro oboes, cuatro clarinetes...

A.—Ha tocado usted un punto importante: dos son suficientes...

M.—Si. dos son suficientes, si el resto estd correcto. Beethoven
escribié en una de sus cartas: «Por favor, si es posible, me gustaria
que hubiese mas de seis primeros violines para el estreno de mi
Sexta sinfonia». Esto significa que, con anterioridad, él estaba
acostumbrado a tener sélo seis primeros violines. Entonces pidi6
mas. Posiblemente, obtuvo diez, y eso es bastante. Pero luego las
salas de conciertos se hicieron cada vez mas grandes, y la seccion
de cuerda empezé a crecer, con lo que no se podian oir los instru-
mentos de viento. Hubo necesidad de poner cuatro flautas, cuatro
clarinetes...; pero esto es un compromiso terrible.

R.—Habiendo sido usted violinista, le sera facil ver todo el
alcance que tiene el que la seccion de cuerda sea la base de la
orquesta.

M.—Una de las grandes ventajas de haber sido violinista es que
hablas la misma lengua que los componentes de esa seccion, base
de la orquesta: se conocen perfectamente todos los problemas
técnicos que eso conlleva. Creo que, a menudo, los grandes direc-
tores han salido de la seccién de cuerda. De entre los pianistas,
quizdA menos. Pero muchos de los que yo admiro: Kousevitzky,
Barbirolli, Toscanini, Monteux..., tocaban instrumentos de cuerda,
y asi tenian una relacién directa con la parte mas grande de la
orquesta, con la base de la orquesta. En mi opinion, si se desea
que esta seccion fundamental suene bien, los contrabajos deben
tener una entonacion perfecta..., y el timbalero también debe ento-
nar maravillosamente. Esta es la base de la sonoridad de la orques-
ta: timbales y contrabajos afinados y nitidos.

A.—Totalmente de acuerdo. En Brahms, por ejemplo, es muy
importante siempre que el soporte sonoro del bajo esté claramente
definido. No es necesario que suene mucho, espesamente, sino que
esté firmemente establecido: a tono.

EL FENOMENO CELIBIDACHE

R.—Todas estas ideas son similares, en cierta forma, a las que
defiende Sergio Celibidache.

M.—(Sonriendo después de un amplio silencio.) Ya veo que me
miran expectantemente ante la mencion de este nombre. Antes
de nada les diré que me considero del «club procelibidache». Creo
que es fabuloso. No me gusta demasiado su musica, es decir, su
resultado final, porque creo que exprime demasiado; pero su efecto
en una orquesta es extraordinario. A propodsito de esto les diré
que una persona en América, un miembro del Consejo de Direccion
de mi Orquesta, justamente antes de venirme yo para Europa, me
entregé un cheque de treinta mil ddélares para realizar algin pro-
yecto especial este afno con el conjunto, sin pedirme nada en con-
creto. Me dijo, textualmente, que hiciese lo que quisiese con ese
dinero: una retransmision radiofénica, un disco, conciertos extraor-
dinarios... Yo le contesté que me gustaria tratar de conseguir traer
a Celibidache a trabajar con la Orquesta. Y en eso estoy. Quiero
que trabaje con la Orquesta, porque exige unas posibilidades que
otros directores no tienen tiempo de exigir. Celibidache insiste en
celebrar diez ensayos, o los que sean, de forma que el que quiera
contratar a Celibidache tiene que concedérselos. Por el contrario,
si se desea, pongamos por caso, a Bernstein, éste dird que sélo
tiene dos dias, y eso es todo. Asi, Bernstein llega, da sus conciertos,
maravillosamente por cierto, pero no tiene el mismo efecto que las
dos semanas de Celibidache. Admiro, por tanto, lo que Celibidache
hace con las orquestas.

A.—Pero no se muestra usted tan entusiasta...
final de sus interpretaciones.

M.—No. Sus resultados finales no me parecen tan importantes.
Algunas veces son bellisimos; otras, muy aburridos. Los musicos
estan a menudo cansados para cuando llega el momento del con-
cierto, ya que los exprime (Hace un gesto con las manos, como si
estuviera escurriendo una pieza de ropa.) tal vez en demasia. Pero,
eso si, el efecto en la orquesta ha sido magnifico.

R.—Tal vez el que sus resultados finales no le satisfagan siem-
pre esté relacionado con la dptica de los «tempix.

M.—Si, quiza tienda siempre a hacerlos demasiado lentos. Pero
creo que lo principal en Celibidache es su gran oido, su capacidad
para percibir las sonoridades. Algo asi le sucedia a Stokowsky,
pero Celibidache es mucho més refinado. Stokowsky tenia un cierto
sonido a lo Hollywood... (Se rie; y todos con él) Si, hacia buenas
migas con Mickey Mouse. (Nuevas risas.) Celibidache, en efecto,
tiene tan buen oido como tenia Stokowsky, pero mucho mayor
refinamiento. Ademas se toma su tiempo, lo que es bueno. Tiene
muchas teorias, que son enormemente practicas y muy buenas para
las orquestas. Creo que una vez al afno todas deberian trabajar
con él durante dos semanas. Seria algo asi como hacerse la mani-
cura. (Hace un movimiento muy expresivo, como si estuviera liman-
dose las unas.)

A.—La Sinfénica de Londres esta encantada con Celibidache.

M.—Cierto, pero no todos. Estan divididos.

A.—Como ocurre, pienso, en todos lados, ya que Celibidache

con el resultado
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(Foto Agustin Munoz.)

puede resultar desagradable para algunos muisicos debido a su
caracter. En nuestra Orquesta Nacional sucede esto mismo. Ultima-
mente Celididache ha trabajado con ella y sus resultados han sido
extraordinarios; incluso los finales; los del propio concierto.

R. S.—Con él, la Nacional se convierte en otra orquesta.

M.—;El efecto de Celibidache permanece después de él, o
cuando llega el siguiente director desaparece?

R. S.—Depende de quién sea el siguiente director.

A.—Si, en efecto. Pero, en general, permanece. Esto se puede
ver en la Orquesta de Radiotelevision Espafola. Celibidache fue
uno de los maestros (puede que el Unico) que trabajaron esta
Orquesta, y su efecto durd. El otro director que trabajé con ella
en sus inicios fue Markevitch, que lo hizo, claro esta, de forma
diferente.

M.—Markevitch es también un muisico muy interesante. Le acabo
de ver hace un mes en Jerusalem, y me quedé sorprendido de lo
que ha envejecido.

A.—Tendra unos sesenta y tantos anos.

M.—Si, pero ha cambiado muy de prisa. Creo que su oido le
estd proporcionando muchos problemas.

LOS PROBLEMAS DE LA INTERPRETACION BARROCA

R. S.—Pasemos a otro punto, si bien dentro de un aspecto ya
tratado. Interesaria que nos hablase sobre al balance entre orquesta
y solistas vocales, especialmente en la musica del siglo dieciocho:
Handel, por ejemplo, cuyo Mesias ha dirigido usted a la Radiotele-
vision Espainola (1).

M.—No quedé satisfecho por completo. Podria decir dos cosas
sobre este concierto: una es que me siento muy contento de que
la Orquesta tocase tan bien, porque cuando empezamos a ensayar
todo iba muy mal: no tenian ni idea sobre el estilo, sobre el estilo
de la obertura francesa, ni sobre la textura de las sonoridades. A
mi, en esta musica, me gusta que el arco se mueva rapido y ligera-
mente apoyado. Esto lo hacian los instrumentistas durante cinco
minutos, pero luego volvian a pasar el arco lentamente, lo que
produce ese sonido denso y pesado que es mas propio del si-
glo diecinueve. Pero en el concierto me sorprendieron tocando
mucho mejor de lo que yo esperaba a la vista de los ensayos.
Pero, y esto es lo segundo, tocaron muy alto. Esto fue un gran
Inconveniente para Helen Watts y Neil Howlett, contralto y bajo,
respectivamente. Si los violoncellos, los contrabajos y las violas
tocan muy fuerte, es un grave problema para la contralto y el bajo,
ya que todos estan en el mismo registro. No es asi, al menos no
en la misma medida, ‘para la soprano y el tenor, que cantan en un
registro mas alto. Pero, y asi ocurrid la otra noche, es muy incé-
modo para los cantantes de registro grave el esforzarse en hacerse
Oir. La Orquesta produjo un sonido excesivamente grueso en esos
registros. Esto me lleva a hablar de un punto que considero vital:
el tamafio de la orquesta. Si en una obra como Mesias se usan,
Por ejemplo, en la secciéon de cuerda catorce primeros violines,
doce segundos, diez violas, ocho violoncellos y seis contrabajos,
séra demasiado. Por muy «piano» que toquen, las voces nunca se
oiran suficientemente. Asi es que primero hay que reducir el tamaio
de la orquesta. La otra noche yo hubiese deseado idealmente sélo
ocho primeros violines, seis segundos, cuatro violas, dos, mejor
tres violoncellos, y un contrabajo, o algo parecido. Pero como la
Orquesta no tiene seguridad en el estilo, hay que tomar ciertas

(1) Se refiere al conclerto dado por Marriner en Madrid el 3 de mayo de
este ano.

precauciones y poner diez primeros violines, ocho segundos... Hay
que poner alguna cuerda més. Pero, repito, entonces sucede que
llega el concierto y me sorprenden tocando mucho mejor que en

los ensayos, con lo que no pudo evitarse que hubiera demasiado
sonido. En el concierto de anoche la Orquesta tocé un poco alto

para los solistas vocales. Me hubiese gustado, a veces, unos «piani»
mas atmosféricos y, en general, més atencién a las voces solistas
y a los solos instrumentales. El resultado no fue de gran sutileza,
pero no me quejo, ya que la Orquesta estuvo mucho mejor de lo
que yo esperaba.

A.—Realmente, para las actuales posibilidades del conjunto, el
concierto de anoche fue muy, muy bueno. Principalmente porque
aquello sond, realmente, a Handel.

M.—Por lo que respecta al Coro, también me hubiera gustado
emplear uno mas reducido. El de anoche resulté un poco demasiado
denso. Los tenores se mostraron siempre un poco lentos, no res-
pondieron con presteza. Hacen un buen sonido cuando cantan, pero
sus reacciones son lentas. Ademas, hay que tener en cuenta que
el Coro no estd acostumbrado a cantar en inglés.

R. S.—;Cémo explica usted el cambio habido en estos ultimos
afios en el estilo interpretativo de Handel y, en general, de los
autores del barroco?

M.—Concretamente, en Inglaterra, una de las cosas que mas
influyeron en el cambio, importante cambio, habido en estos dltimos
tiempos en la actitud respecto del estilo del barroco fue el que
Thurston Dart, al hacerse cargo de la Orquesta de Boyd Neel tras
la marcha de éste, ademas de cambiarle el nombre por el de
Philomuasica, comprara unos treinta arcos de violin de los llamados
de Corelli (ya saben ustedes, esos que parecen como flechas
estrechas), e hiciera que la orquesta tocase con ellos. Cuando se
toca con este tipo de arcos se da uno cuenta, como de golpe, de la
articulacion que era posible en aquel tiempo. Asi, tan pronto como
se para el arco, se corta el sonido. Esto significa que si se toca
una escala, por ejemplo, si se hace con un arco del siglo diecinueve,
se obtiene: «tiaa, tiaa, tiaa, tiii, tiii...» (Alargando muy expresiva-
mente el valor de cada nota.); pero si se hace con un arco de los
de Corelli, resulta: «ta, ta, ti, ti...» (Con sonido mucho mas corto.)
La articulacién es totalmente diferente: se hacen los mismos movi-
mientos en ambos casos, pero el sonido es notablemente distinto.
El paso siguiente es, necesariamente, el cambio a instrumentos
originales, porque el uso de este tipo de arcos con instrumentos
del tipo Stradivarius no es particularmente interesante, es mas bien
un compromiso. Asi es _que, a menos que se usen instrumentos
originales en su totalidad, es mejor usar los violines modernos con
un arco clasico, ya saben, un tipico arco francés. Pero aun asi se
puede reproducir la misma articulacion que se obtiene con los arcos
de Corelli. Y eso es lo que hemos hecho, o intentado hacer, en la
Academia de St. Martin=in-the-Fields; esto es, seguir este estilo
aproximado, que creemos es el valido para Handel, Corelli, Vivaldi,
Bach... La verdad es que no somos tan buenos en Bach. Nuestro
Héndel creo que es mucho mejor, y nuestro Vivaldi no estd nada
mal. También pienso que nuestro Corelli es excelente. Boyce, natu-
ralmente, y los compositores ingleses, nos van muy bien. Sin
embargo, creo que nunca la Academia cambiard a instrumentos ori-
ginales; es demasiado tarde para ello. Hay grupos muy buenos con
instrumentos originales: Harnoncourt y el Concentus Musicus de
Viena, por ejemplo. Producen exactamente la sonoridad adecuada
y tocan excelentemente. La verdad es que, al principio, las cosas
eran completamente diferentes, ya que sélo los intérpretes muy
malos tocaban los instrumentos originales: los «cellistas» frustra-
dos se dedicaban a la viola de gamba; los malos pianistas, al clavi-
cémbalo... Eran, en general, intérpretes de baja calidad los que
tocaban los instrumentos originales. Ahora es completamente dis-
tinto: el nivel ha subido enormemente, y en algunos casos, como
Harnoncourt y el Concentus Musicus, o Leonhardt, el resultado es,
realmente, maravilloso, espléndido. Pero |la Academia seguira tocan-
do los mismos instrumentos de ahora, porque también les gusta
tocar musica contemporanea y del siglo diecinueve. No estén
especializados en Héandel, Vivaldi...; les gusta tocar, como una
orquesta del tipo Mannhein, Mozart, Haydn... Creo que la Academia,
como orquesta del tipo Mannhein, y el Concentus Musicus, dentro
de su especialidad, son dos cosas diferentes e igualmente validas.

R. §.—.Y la influencia que ejercieron sobre usted, al menos al
inicio de su carrera, nombres como Malcolm Sargent y otros perte-
necientes a la tradicion inglesa?

M.—Si, en cuanto a la musica inglesa. Por supuesto que, por
ejemplo, El Mesias de Malcolm Sargent fue muy famoso; sin em-
bargo, Sargent no estaba muy interesado por cuestiones estilisticas,
le gustaban las grandes sonoridades...

R.—Muy del gusto victoriano.

M.—En efecto, con banderas al viento y todo eso. (Mirando su
reloj.) Supongo que tendremos que terminar alguna vez. Me gustaria
seguir con ustedes, pero me esperan en la Embajada.

R.—Es lastima, porque ain se han quedado algunas cuestiones
en el talego. Las dejaremos para una préxima vez.

Guitarras - Miisica -

Pianos - Instrumentos
Armoniums - Transistores - Radio - Castafiuelas
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Coral Fox
v la Lyric Opera
de Chicago:

25 afos de 6pera «a la gran manera»

Por FERNANDO PEREGRIN GUTIERREZ

EL CHICAGO DE MARY GARDEN: DEL ESPLENDOR
A LA BANCARROTA

Al parecer, le corresponde a Bellini, con su Sonnambula, el du-
doso privilegio de haber sido el compositor de la primera Opera
representada en Chicago. Cuando esto sucedia, el 29 de julio de
1850, Chicago era una poblacién de algo mas de 30.000 habitantes,
pero que se encontraba en pleno desarrollo econémico y demo-
grafico. Asi, no es de extranar que en 1852 la compania italiana
de Luigi Arditi ofreciese en la floreciente ciudad una temporada,
en la que fue primera figura la soprano Rosa de Vries. Y que
poco después, en 1865, se construyese el primer teatro dedicado
a la 6pera, el Crosby Opera House, destruido en el famoso incen-
dio de 1871, que arrasé parcialmente la ciudad.

La gran cantidad de europeos llegados a Chicago en los ulti-
mos decenios del siglo XIX y primeros del XX propicié la apertu-
ra, en 1889, del Chicago Auditorium (con Romeo y Julieta), lugar
en el que, hasta 1910, se ofrecieron numerosas temporadas por las
companias de Abbey y Grau, Damrosch, Savage, Mascagni y Con-
ried (el empresario de la Metropolitan Opera, de Nueva York), en

gira todas ellas por las principales ciudades «europeas» de los Es-
tados Unidos.

Una imagen infrecuente: larga cola ante las taquillas de la Civic Opera House

(construida en los bajos del rascacielos de las oficinas de un millonario indus-

trial), con motivo del anuncio de una representacion adicional de La Bohéme. En

sdlo dos ocasiones en toda su historia, la Lyric Opera ha faltado a la sagrada
regla del abono.
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En 1910 se funda la Chicago Grand Opera Company con los res-
tos de la compafia de Oscar Hammerstein, un emigrante de ori-
gen aleman que hizo fortuna con su invento de una méaquina para
hacer cigarrillos. Muy aficionado al teatro, Hammerstein se intere-
s6 por la 6pera hacia 1906, ano en que edific6, en Nueva York, la
Manhattan Opera House, que se convirti6 en incomodo rival de la
Metropolitan Opera. Dos anos después construye la Philadelphia
Opera House y funda la compania Hammerstein, para actuar en sus
teatros de Filadelfia y Manhattan. Esta compaiia se deshace en
1910, cuando la Metropolitan Opera paga 1.200.000 dolares por los
derechos de Hammerstein a montar operas en la ciudad de Nueva
York por un periodo de diez anos. Entre los miembros de la di-
suelta compania figuraba Mary Garden.

La Chicago Grand Opera tenia a Andreas Dippel como director
artistico y a Cleofonte Campanini como director musical. Mary
Garden fue la principal artista entre 1910 y 1931, llegando a ser em-
presaria de la compania durante la temporada de 1921-22, tras la
renuncia de Marinuzi a dicho puesto, que solo llegé a desempenar
durante un ano, tras la muerte, en 1919, de Campanini. Entre 1922
y 1930 Samuel Insull se hace cargo de la direccion de la compa-
fila, que habia sido puesta a salvo financieramente por el millén
de ddlares donados por Harold McCormick, pasandose a llamar
entonces Chicago Civic Opera. El dia 4 de noviembre de 1929 se
abre el Civic Theatre, con capacidad para 3.550 espectadores, con
una representacion de Aida. Tres anos después, y debido a la de-
presion econdmica, la compania desaparece. Se cierra asi un pe-
riodo en el que Chicago llego a ser la ciudad norteamericana mas
importante en la lirica.

Entre 1933 y 1946 se observan diversos intentos de crear una
compaiia estable de 6pera en Chicago, pero ninguno fructifica. Y
tras los anos que van de 1946 a 1953, en los que sélo se registran

representaciones por companias en gira, nace, en 1954, el Lyric
Theatre.

CAROL FOX, FUNDADORA Y «BOSS» DE LA LYRIC OPERA

Carol Fox, una joven natural de Chicago, perteneciente a una
familia de la rica burguesia tipica del medio oeste americano, edu-
cada en su ciudad natal y muy apegada a ella, decide, un buen dia
de 1954, que su Chicago necesita una temporada fija de opera,
pero de 6pera «a la gran manera». La Fox hecha, al parecer, de la
misma materia que los grandes empresarios industriales que ha
producido el medic oeste americano, con la colaboracién de dps
jovenes hombres, Lawrence Kelly, negociante de la propiedad in-
mobiliaria, y muy aficionado a la 6pera, y Nicola Rescigno, director
de orquesta, alquila, gracias a los 50.000 délares prestados por
su acomodado padre, el Civic Theatre (construido en los bajos del
rascacielos que ocupaban las oficinas del filantropo millonario
McCormick, arruinado en la crisis bursatil de 1929), y organiza,
como acto de presentacién de su Lyric Theatre, dos funciones de
Don Giovanni, en las que intervienen, entre otros, Nicola Rossi-
Lemeni, Eleanor Steber, Bidu Sayao, Leopold Simoneau, Irene Jor-
dan y John Brownlle, con Nicola Rescigno como director musical.
Las representaciones, que tienen lugar en febrero de 1954, obtie
nen un notable éxito de publico, que llena las dos tardes el enorme
y destartalado teatro. Pero, pese a que el 99 por 100 de los espec
tadores pas6 por taquilla, resulto, al final, un déficit de mas de
11.000 dolares. Para hacer frente a estos numeros rojos, asi como
de los futuros, Carol Fox, muy introducido en los medios financié:
ros e industriales de la ciudad, con una tenacidad que hizo excla-
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El trio fundador de la Lyric Opera (entonces denominada Lyric Theatre): Nicola
Rescigno, Carol Fox y Lawrence V. Kelly, de izquierda a derecha.

mar a un periddico local de aquella época que «era una mujer mas
terrible que un ejército armado», consiguié que sus amigos y co-
nocidos aportaran fondos para la creacién de una sociedad, la Lyric
Guild, de finalidad no lucrativa, destinada a subvencionar su futura
compania de opera. Puede asi la sefiorita Fox recuperar la casi to-
talidad de los 11.000 délares perdidos en las representaciones de
Don Giovanni y anunciar una pequefa temporada de tres semanas
para el otono de ese mismo ano. Es entonces cuando, con una
idea muy clara de lo que demandaba un ptblico (el que a ella le
interesaba reclutar para su empresa operistica) avido de 6pera «a
la gran manera», marcha a Europa a contratar, al precio que sea, los
cantantes mas prestigiosos. Su objetivo principal es la aparente-
mente inconseguible Maria Callas, a la que, finalmente, logra con-
vencer para que debute en los Estados Unidos con la Norma, que
abriria la primera temporada de su compafia de Chicago, y para
que cante, ademas, Traviata y Lucia de Lammermoor en esa misma
temporada. Temporada que consistiéo en dieciséis representaciones
de ocho 6peras distintas, en las que intervinieron, amén de la Ca-
llas, nombres tan famosos como Tito Gobbi, Giulietta Simionato,
Nicola Rossi-Lemeni, Giuseppe di Stefano, Leopold Simoneau vy
Eleanor Steber.

Duré poco, pese al éxito inicial, el triunvirato fundador del
Lyric Theatre, pues en 1956 Kelly y Rescigno, descontentos, se-
gun todos los indicios, con el excesivo protagonismo de su com-
panera de direccion, dejan la compaiiia y la ciudad y fundan, en

Carol Fox, ejemplar tipico de los capitanes de industria del Medio Oeste ame-
ricano en versiéon femenina, es el supremo «boss» de la Lyric Opera.
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Dallas, Texas, la Dallas Civic Opera, llevandose a Maria Callas a
actuar en su nueva compaiia. Carol Fox procede a reorganizar la
compania de Chicago, a la que cambia de nombre, pasadndose a
llamar entonces Lyric Opera de Chicago. Deja la presidencia, puesto
de mera representacion, a un rico industrial, y se hace cargo de
la direccién general. Pese a la pérdida que supuso la marcha a
Dallas de la Callas, Carol Fox sigue firme en su politica de con-
tratar a los méas cotizados artistas, lo que le permite cerrar la tem-
porada de 1956, primera sin la Callas y sin Rescigno, con solamente
un ligero descenso en el nimero de entradas vendidas. Precisa-
mente, en esa misma temporada debuta el joven director de or-
questa Bruno Bartoletti, que con el tiempo llegaria a ser el director
artistico de la compania.

Desde 1956 la Lyric Opera ha tenido como unico y supremo
«boss» —término coloquial inglés para designar al «jefe»— a esta
enérgica mujer, sefiora de Flanagan en su vida privada, que ha
sido considerada como una de las mujeres mas poderosas en su
pais. Larga es la lista de condecoraciones, tanto locales como na-
cionales e internacionales —entre las que se cuenta la de «Com-
mendatore nell-Ordine al Merito della Repubblica Italiana»—, y los
titulos doctorales con que ha sido distinguida Carol Fox, quien
junto con Sarah Caldwell en Boston, y desde primeros de julio de
este afio Beverly Sills en Nueva York (New York City Opera), forma
la terna de mujeres directoras de grandes compafias de 6pera de
los Estados Unidos. Este hecho, poco menos que impensable en
nuestra Europa, ha merecido un interesante trabajo, publicado re-
cientemente en la revista alemana NZ.

ARTISTAS, REPERTORIO, TEMPORADAS

Desde el principio, Carol Fox mostré una predileccion por los
artistas y el repertorio italianos, que se ha reflejado, ademas de en
las dos condecoraciones otorgadas por el Gobierno italiano a la
Fox, en una subvencion oficial —la primera a una compania de
6pera extranjera y, posiblemente, la dltima, habida cuenta de las
dificultades de la Administracién italiana para sostener a flote sus
propias compaiias, hecho que se arrastra desde hace ya largos
afios— de 16.000 ddélares, concedida por los italianos. Cierto que
esto se produjo en los dias de la reconstruccion de ltalia y, a no
dudar, dicha generosidad italiana para con la rica ciudad americana
(o mejor seria decir, para con los ricos de la ciudad) fue una ren-
table operacién de relaciones puablicas, como pudo comprobarse
ocho anos después, cuando los socios de la Lyric Opera de Chica-
go recaudaron 50.000 délares para auxiliar a las regiones devasta-
das por las inundaciones en ltalia.

Ya ha quedado dicho que la politica de la Fox ha sido siempre
la de contratar a los mas renombrados intérpretes. En este sentido,
la Lyric Opera ha sido denominada como «6pera de estrellas», y
seria mas facil y breve decir cuales de los grandes nombres de |a
lirica no han figurado en los programas de la Lyric Opera que los
que lo han hecho, y con qué frecuencia. Puede resultar de interées
la cita de unos cuantos grandes de los que el autor de este tra-
bajo tiene constancia de que han realizado su debut americano en
Chicago. Asi, ademés de la ya mencionada Maria Callas, se pueden
poner en esta lista a Gian Giacomo Guelfi, Carlo Bergonzi, Anita
Cerquetti, Bruno Bartoletti, Aldo Protti, Anna Moffo, Gianandrea
Gavazzeni, Walter Berry, Lovro von Matacic, Margherita Wallman,
Georges Prétre, Antonino Votto, Eberhard Wachter, Renata Scotto,
llva Ligabue, Sesto Bruscantini, Oskar Danon, Alfredo Kraus, Danica
Mastilovic, Carlo Cossutta, Nicolai Ghiaurov, Mirella Freni, Fritz
Rieger, Katia Ricciarelli, lleana Cotrubas, Yvonne Minton... (1). Asi-
mismo cabria citar a Ebbe Stignani, Teresa Stich-Randal, Georg Solti,
Kirill Kondrashin, Christa Ludwig, Regine Crespin, entre los que
realizaron su primera intervencién operistica en los Estados Unidos
en el Civic Theatre de Chicago (2). Tal vez, por otro lado, la ausen-
cia mas resenable sea la de Fritz Reiner, el creador de la moderna
Sinfénica de Chicago, y que pese a los varios intentos de la Fox
por conseguir su colaboracién, ésta no llegé a producirse nunca.

En general, la mayoria de los mas cotizados cantantes se han
encontrado a gusto con los ‘mimos que les ha prodigado la Lyric
Opera, y se dan algunos casos, como el de Tito Gobbi, en los que
ha existido una estrecha y continua relacion entre el artista y la
compaifiia de Chicago. En este sentido, la Lyric Opera de Chicago es,
por su estructura administrativa y artistica, una compania hecha a
medida de las grandes estrellas internacionales de la opera.

Junto con el artista de gran cotizacion, el otro pilar sobre el que
se asienta la Lyric Opera es el caracter eminentemente tradicional
de su repertorio, precisamente el que se ajusta al gusto de su
conservador publico y ultraconservador Consejo de Administracion.
Puede aducirse que no podria ser de otra manera en un teatro orien-
tado casi en exclusiva hacia la rica burguesia industrial del medio
oeste de los Estados Unidos, que es la que, en definitiva, lo man-
tiene. O que ofreciendo ocho titulos por temporada no es posible
ensanchar mucho los horizontes. Por mi parte, no deseo emitir nin-
gun juicio de valor, sino solamente constatar un hecho. Que viene

(1) Excepto en el caso de las cantantes nombradas en los tres ultimos lugares,
el debut se produjo entre 1954 y 1963, dnico periodo del que poseo informacion
fiable a este respecto.

(2) Para el periodo comprendido entre 1954 y 1963, por la misma razon que en
la nota anterior.
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El debut americano de Maria Callas se produjo en este montaje de Norma, con
el que la Lyric Opera abrié su primera temporada estable. Junto a la Callas
aparece Nicola Rossi-Lemeni.

avalado por las estadisticas de titulos y funciones: en las 24 tem-
poradas que van desde 1954 a 1970 (la de 1967 no pudo celebrarse
por falta de acuerdo con el Sindicato de los musicos, en el que esta-
ban encuadrados los miembros de la orquesta) se han montado
92 dperas diferentes. De ellas, Madame Butterfly, con 43 represen-
taciones en ocho temporadas (3); La Bohéme, con 40 en diez; Tos-
ca, con 39 en 10; La Traviata, con 36 en seis, y El barbero de Se-
villa, de Rossini, con 36 en ocho, son las que con mayor frecuencia
han estado en el escenario del Civic Theatre. Ciertamente que entre
las obras representadas figuran algunas, como Peter Grimes o Woz-
zek, pero con un caracter claramente esporadico. El analisis de
las 981 representaciones habidas en las pasadas 24 temporadas (4)
no deja lugar a dudas respecto del caracter altamente rutinario de
la programacion. Se puede resumir, en cierta forma, la politica ar-
tistica de la compania diciendo que consiste en montajes espec-
taculares de los titulos mas populares para el lucimiento de los
cantantes mas renombrados.

En medio de este panorama llaman la atencién los dos estrenos
absolutos habidos en Chicago. El primero, en 1961, corresponde a
la obra del compositor americano Vittorio Giannini, The Harvest,
hecho posible por la generosa ayuda de la Fundacién Ford como
parte de un programa destinado a la promocién de la 6pera ame-

(3) Entre estas, las Unicas tres representaciones en teatro de Maria Callas como
xMadama Butterfly», los dias 11, 14 y 17 de noviembre de 1955.

(4) Las temporadas actuales se extienden de finales de septiembre a media-
dos de diciembre, y constan de siete u ocho titulos, de los que se ofrecen unas
siete representaciones por cada uno.

Teresa Berganza y Alfredo Kraus en L'Heure espagnole, en 1965.
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Madama Butterfly es la 6pera con mayor nimero de representaciones en las 24 pri-

meras temporadas de la Lyric Opera. En 1955 Maria Callas la canté en tres

ocasiones —una de ellas fuera de abono—, (nicas apariciones escénicas de la
desaparecida artista en esta obra pucciniana.

ricana, estreno que constituyé un auténtico fracaso. El segundo es
consecuencia de un encargo conjunto de la Lyric Opera y el Teatro
alla Scala, de Milan. Se trata de Paradise Lost, de Penderecki. obra
inicialmente programada por la compania de Chicago para la tempo-
rada de 1976, aio del bicentenario de los Estados Unidos, pero que
se retrasé hasta la pasada temporada de 1978, permitiendo de esta
manera la entrada en el proyecto del teatro milanés. En esta oca-
sion, y pese a las dificultades que ocasioné el montaje de un es-
treno absoluto a un personal administrativo, técnico de escena y
musical poco habituado a las novedades, la épera alcanzé un no-
table éxito, que fue constatado incluso por la critica de Nueva York
(que nunca se desplaza a Chicago y si lo hace, sin embargo, a la
vecina Boston, donde Sarah Caldwell y su Boston Opera Company
siguen una politica mucho méas innovadora que, por supuesto, Chica-
go e incluso las companias neoyorquinas). Tras el estreno en Chica-
go, parte de la compaiiia se desplazé a Milan, para montar en La

Scala la obra, que fue representada parcialmente, a continuacion,
en el Vaticano, con el Papa Juan Pablo Il y numerosos cardenales

como principales espectadores. Lo que debié producir notable satis-
faccion y tranquilidad al publico habitual de la Lyric Opera, un tanto
sorprendido por el estreno de la udltima opera de un compositor
que, sin embargo, ha sido considerado por un importante critico de
Nueva York, tras conocer Paradise Lost, como, «en alguna medida, el
Puccini de nuestros dias; un compositor fundamentalmente conser-

vador, capaz de asimilar y dominar todas las nuevas técnicas...»
(Andrew Porter).

Anna Maria Canali, Renata Tebaldi, Tullio Serafin, Alvino Misciano y Tito Gobbi
tras una representacién de Falstaff, en 1958. La relacion entre Gobbi y la Lyric
Opera ha sido larga y estrecha.




El 29 de noviembre de 1978 tuvo lugar, en Chicago, el estreno absoluto de Paradise Lost, de Krzysztof Penderecki. Fue el segundo en los veinticinco afos de la
Lyric Opera. En la fotografia, Peter Van Kinkel («Satdan») rodeado por los «Angeles Caidos=».

PRESUPUESTOS Y SUBVENCIONES

Las instituciones liricas americanas, de las que la Lyric Opera
es un acabado ejemplo, obedecen a unos planteamientos juridicos
y administrativos que difieren notoriamente de los de sus herma-
nas europeas. En Estados Unidos las companias de opera —y, en
general, todas las asociaciones dedicadas a la interpretacion artisti-
ca— estan promovidas, dirigidas y mantenidas por la iniciativa pri-
vada. Sé6lo recientemente la Administracion publica americana ha
puesto en marcha un programa, el «Challenge Grant», que permite
a las organizaciones culturales recibir ayuda de una Agencia fede-
ral, el National Endowment for the Arts, en forma de porcentaje
de las subvenciones que dichas organizaciones sean capaces de
obtener de otras fuentes. Asi, en el caso de la Lyric Opera, el Na-
tional Endowment for the Arts ofrecié, en 1977, 300.000 délares a
condicion de que la compania de Chicago obtuviese 900.000 délares
en donaciones privadas. De todas formas, la ayuda oficial, si tene-
mos en cuenta que el presupuesto de la Lyric Opera para dicho ano
fue de siete millones de délares, no supone mas que un 4 por 100
del citado presupuesto. Si a esto se afade el que la venta de entra-
das (un 81 por 100 procede de los abonos) alcanz6 la cifra de unos
tres millones de dodlares, nos encontramos con que mas de un 53
por 100 del presupuesto tiene que cubrirse con la subvencion pri-
vada.

Con estas premisas es facil entender la existencia de toda una
serie de actividades destinadas a conseguir que la rica burguesia
de Chicago y de sus alrededores aporte, lo mas generosamente po-
sible, fondos para sostener su propio teatro de opera. Muchas de
estas actividades tienen una fuerte componente mundana y de fasto
social, que puede resultar poco menos gque anacronica a los ojos

de los aficionados a la lirica de otros paises. Asi, la noche inau-
gural de cada temporada se convierte en funciéon de gala, para
la que las entradas pueden llegar a costar 65 doélares (eso si, de
esta suma 34,50 ddélares pueden descontarse de los impuestos de
cada espectador). Por otro lado, y segun la importancia de la dona-
cion, existe toda una serie de categorias, que van desde simple
miembro de la Guild o sociedad destinada a recaudar subvenciones
hasta la de Benefactor, que da derecho a una serie de privilegios,
entre los que se incluyen invitaciones a fiestas donde se consume
champan en compania de los artistas y los directivos de la com-
pania. Muchas de estas actividades sociales estan promovidas por
el Consejo de Mujeres de la Lyric Opera, especie de club femenino
que desarrolla una ardua labor para sacar el dinero a sus maridos
y los de sus amigas. Es este Consejo de Mujeres el que organiza
el Baile de Gala de la Opera y demas «parties», en los que, a ser
posible, debe estar siempre presente uno o mas de los mas céle-
bres artistas que participan en la temporada operistica de Chicago.

No es infrecuente el que un solo individuo o fundacion corran
con los gastos que ocasiona la nueva puesta en escena de una
dépera. A cambio de ello, y siempre que se reponga ese montaje,
constara en todos los programas y carteles anunciadores que dicha
producciéon se debe a la generosidad de tal o cual egregio conciu-
dadano y socio de la Lyric Opera. Aqui es necesario volver a citar
a Carol Fox, quien puso en marcha, casi desde el inicio de su acti-
vidad al frente de la Lyric Opera, una politica de alquiler e inter-
cambio de puestas en escena con otros teatros de opera, lo que
permiti6 que el repertorio se ampliase notoriamente sin necesidad
de incurrir siempre en los grandes costes que ocasionan las nuevas
producciones.
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Una vez que se le hayan expuesto las posibilidades no
podra imaginar que fuera de otra forma. El desarrollo
futuro de la alta fidelidad hara del control remoto un
aspecto natural. Por ello es por lo que Bang & Olufsen ha
desarrollado el Beosistema 2400 que se controla totalmente
mediante control remoto, tanto el receptor como el
tocadiscos. -

El Beomaster 2400 es un receptor FM estéreo
que se distingue en disefio, tecnologia y
concepcion de otros sistemas musicales. Con el
control remoto se puede seleccionar la fuente
de programa, incluso el tocadiscos, regular el
volumen o apagarlo. Las mismas funciones
estan situadas en el frontal del Beomaster y
pueden manejarse con solo tocar con el dedo.

Todas las demas funciones que no se
emplean frecuentemente, pero que un receptor
de elevada tecnologia debe tener, estan bajo la
tapa. Se puede incluso determinar el nivel de
volumen a que se desea encienda el aparato.

El Beomaster 2400 tiene 5 canales de FM
presintonizables y una potencia de 2 x 30
Watios RMS. La distorsion es menor que
0,13%. El Beogram 4004 es un nuevo
desarrollo del primer tocadiscos de lectura tangencial
controlado electronicamente del mundo. Es ya una

Solicite una demostracion en cualquier establecimiento especializado en sonido

y que sea distribuidor oficial B & O.

Que mas natural que
manejar un sistema musical
desde el lugar de escucha.

leyenda en el campo de la alta fidelidad porque

reproduce los discos en exactamente la misma forma en
que fueron grabados. Esto proporciona una reproduccion
sonora que solo muy pocos tocadiscos logran y una lectura
suave que hace que el desgaste del disco practicamente no
exista.

Por otra parte no es exageracion exclamar que el
Beosistema 2400 es un sistema musical inico. Pero no es el
unico aparato excepcional de Bang & Olufsen.
Nosotros estamos especializados en desarrollar
productos cuya concepcion y técnica €s un
paso adelante sobre los de la competencia.

Una variante con imaginacion para quienes
buscan excelencias.
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VEINTICINCO ANOS
DESPUES

A. F. M.—Comienza a ser tradicion entre nosotros reunirnos para
hablar sobre miusica, con la finalidad de publicar en la Revista la
conversacion que resulte. A las charlas que dedicamos a Beethoven
y Schubert va a sequir ésta en torno a Wilhelm Furtwangler. Ya sa-
béis que se barajé para el nimero extraordinario de este afno la posi-
bilidad de hacerlo monogréfico sobre el director aleméan, a los veinti-
cinco anos de su muerte. Pero como en 1979 celebramos nuestro
propio cincuentenario, el nimero extraordinario sera el de noviem-
bre. En consecuencia, descartado todo un nimero de la Revista, si
queremos dedicar a Furtwéngler, misico muy querido por muchos
de nosotros, aunque, afortunadamente, también tiene sus «criticos»
en la Redaccion, tres espacios: en octubre, esta sobremesa; en
noviembre, una amplia informacion sobre la actividad concertistica
y la discografia de nuestro hombre, y en diciembre, por ultimo, la
transcripcion de la conversacion que sostuvo Pérez de Arteaga
con la viuda del maestro, Frau Elisabeth Furtwéngler, hace ya

algin tiempo, y cuidadosamente guardada por José Luis para una
ocasion como ésta.

Creo que el primer tema que podemos plantearnos nos viene
propuesto por el hecho de que Furtwéangler, como Toscanini y tam-
bién otros directores, se sitla en ese punto histérico que hace del
director de orquesta la figura aglutinante de la actividad musical.
(Por qué el director de orquesta, antes mero concertador cuyo
nombre no figuraba en los programas de las veladas musicales,
llega a ser con los Furtwéangler y Toscanini —tras un largo proceso
que pasa por Berlioz, Mendelssohn, Wagner, Biilow, Richter, Nikisch,
Mahler y otros— la clave de la vida musical?

R. A.—Lo primero que se me ocurre es «constatar» una vez mas
ese hecho, si queréis un poco lugar comun, de que la musica es
un arte muy especial, un arte que no existe por si mismo. La
musica no es lo que esta escrito en la partitura; ésta actia como
un esbozo que requiere el entendimiento de todas sus lineas, vo-
cales o instrumentales, y una mente rectora que las interprete vy
aune todas las voluntades de los participantes en el concierto o en
la representacion. El director de orquesta ha de dar al conjunto
aquella otra dimension que, en definitiva, se concreta un poco en
esta idea que expresaba Mahler: «Lo importante de la musica no
es lo que esta en las notas, sino lo que estd detras de ellas». Jus-
tamente, quizd sea Mahler la figura en quien por primera vez cris-
taliza plenamente la importancia real y el atractivo que sobre los
publicos ejerce el director de orquesta. Hay un dato interesante:
Mahler es el dltimo gran musico del que no se conservan graba-
ciones... Por supuesto, me refiero al director, porque si nos han

llegado registros suyos como pianista. De Nikisch ya hay graba-
ciones con orquesta.

J. L. P. A—A mi me parece que la importancia del director ya
viene de un poco mas atras. Realmente, el primer director de or-
qguesta en sentido moderno es Beethoven. Los testimonios que co-
nocemos son bastante claros. Y es muy significativo, desde la
perspectiva del tema elegido hoy para nuestra conversacion, que la
direccion moderna de orquesta se inicie con Beethoven, porque,
precisamente, el «buen» Furtwangler comienza un poco en Beetho-
ven. Es decir, Furtwéangler es un intérprete discutible de la musica
de Bach, y también lo es de la de Mozart e incluso de la de Haydn.
Sin embargo, aunque también en este campo cuenta con detracto-
res, Furtwangler conserva hoy su fama de paradigma beethove-
niano. Y Beethoven es, insisto, el primer director de orquesta en
sentido moderno: provocod un conflicto en el Teatro An der Wien,
al estrenar Leonora, primera version de Fidelio, cuando exigié que
el director volviera la espalda al publico y actuara de cara a los
cantantes, posiciéon que hoy nos parece «natural» y en aquella
época fue considerada un disparate; y aun hay mas: en aquel gi-
gantesco concierto del estreno de |la Quinta y la Sexta sinfonias
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y un sinnumero de otras composiciones colocd a varios musicos
en gradas, y entonces hizo que le trajeran un podio para que sobre
él pudiera ser visto por todos, algo que jamas hubieran hecho los
directores de la época de Haydn y Mozart; en fin, se arrodillaba en
los «pianisimos» y daba saltos en los «fortisimos», como hoy
lo haria un Leonard Bernstein...

A. F. M.—La cita de Beethoven es oportuna. Hablando sobre
él hace dos anos, lo considerabamos ejemplo del ideario europeo
altruista surgido de la Revolucion Francesa. Beethoven es un libe-
ral, y los liberales se fundamentan en un humanismo universal.
De aqui un poco que las obras de Beethoven —las sinfénicas espe-
cialmente— requieran la participacion de individuos que para formar
un verdadero conjunto necesitaran una autoridad rectora. Roberto
ha hablado antes de las notas que estan en el pentagrama y que
expresan «algo», pero no «todo», ya que un coédigo de notas o un
idioma son distintos segun quien los utiliza, y no pueden ser abso-




lutamente objetivados. Los valores semanticos primeros del cédigo Richard Wagner (1813-1883)
de senales son de cierta manera su prehistoria; y cambiaran pro-
fundamente de significado a lo largo de la historia. En el momento
del idioma musical de Occidente que ahora nos ocupa las notas
y signos musicales van a ser tocados y cantados por conjuntos
cada vez mayores y mas proximos a la idea de la «Humanidad».
Y todo eso se lleva adelante a través de una autoridad. E| director
esta llamado a ser el coordinador, el guia, la voluntad que domina,
y no solo desde el punto de vista musical, ya que ha de obtener
del grupo una respuesta coherente y psicolégicamente armoniosa.
La paradoja del siglo diecinueve viene dada por el binomio libera-
lismo y orden, libertad y mando. Asi que he de relacionar el fené-
meno de la ascension del director de orquesta con la explosion
de las nacionalidades, con la consolidacion del Estado moderno, con
la necesidad de organizar la sociedad de manera especializada.
Y el problema, a nuestros fines, es saber si el director de orquesta
es algo obligado, necesario e inevitable en esa organizacion: saber
cuales son los peligros y los riesgos para el grupo:; conocer si su
desarrollo y avance anticipa de alguna forma fenémenos sociales
y politicos posteriores.

A. R.—Todo eso me parece hilar muy fino...

A. F. M.—No, no lo creas. Todo esto me parece que va a ser
importante después, porque Furtwéngler fue algo mas que un mu-
SICO...

J. L. P. A—Ya veo por donde vas...

A. F. M—En efecto, Furtwangler tuvo problemas de «definicion»
politica —por la que ha sido terriblemente criticado y condiciona-
do— en una época concreta de Alemania. Lo que intento es pensar
un poco sobre si la creciente autoridad del director de orquesta
tiene que ver con esos fendmenos politicos.

J. L. P. A—;Si el director de orquesta es resultado de un auto-
ritarismo politico?

A. F. M.—Mejor, si lo anticipa de alguna manera.

R. A.—Estoy de acuerdo con Arturo en que esto es rizar el rizo.

A. R—Yo sigo sin verlo claro.

A. F. M.—Vamos a llamar a las cosas por su nombre. Hay co-
rrientes de analisis social que consideran la ascension del director
de orquesta como un fendémeno tipicamente fascista. En RITMO
hemos publicado trabajos firmados por otros autores que parten de

esa premisa y llegan, describiendo un circulo, a la misma con-
clusion. Y mi pregunta es: ;si 0 no?

Hans von Bilow (1830-1894)

(Se escucha a todos repetir «<No» con mayor o menor énfasis.)

J. L. P. A.—Bien; ha habido directores muy autoritarios, que di-

ficilmente podrian ser relacionados con el fascismo. Pensemos en
Mahler, por ejemplo...

E. P. A—... 0 en Toscanini, Szell o Klemperer... Hans Richter (1843-1916)
A. F. M.—Pues entonces vayamos adelante con las causas del .
protagonismo del director, capaz incluso de desbancar en ocasiones ¢

al autor de la obra que interpreta.

A. R.—Si podemos prescindir de la politica —aungque haya pre-
sentes factores de esta naturaleza—, cabe explicar perfectamente
desde otro angulo la creciente importancia que ha adquirido el
director. Primero, porque las orquestas cada vez son mas grandes,
como resultado de la evolucion no ya de la politica o la sociedad,
sino de la propia musica, de la forma de componer. El romanticis-
mo como estética exige la orquesta aumentada; hay un problema
de masa; la textura musical es cada vez mas compleja. El director
Fq su voluntad— se hace necesario para sacar adelante el edi-
icio.

J. L. P. A—También hay otro problema. No sélo se da un paré-
metro de compiejificacion técnica, como diria Teillard, sino otro
parametro de complejidad espiritual. Evidentemente, la complejidad
del «mensaje» de la Sinfonia coral de Beethoven rebasa las posi-
bilidades del pobre director acostumbrado a marcar el compés en
una sinfonia de Haydn. Con esto no hago detrimento alguno de la
musica de Haydn; no quiero decir que una sinfonia de Haydn sea
peor que la Novena de Beethoven. Pero, claro, hay muchas cosas
que decir con la Novena...

R. A.—Piensa en el primer violin de la orquesta de Haydn mo-
viendo la cabeza en la Novena...

J. L. P. A—Eso es: el primer violin queda rebasado por la No-
vena, y no so6lo por causa de cuestiones técnicas, sino porque no
parece probable que el pobre violin esté capacitado para captar
y expresar todo el «mensaje» de la obra.

A. R.—Y no sélo eso; no sélo que cada vez sean mas complejos
y amplios el conjunto y el tejido orquestal. Sucede que a medida
que pasa el tiempo tenemos mas perspectiva de lo que hay detras.
Llegados a finales del siglo diecinueve y comienzos del veinte se
dispone de una distancia histérica importante para interpretar la
musica de décadas pasadas, para enjuiciar y enfocar a Mozart,
por ejemplo, de una forma ya elaborada. Es decir, el Mozart que
se ha interpretado entre siglos no es igual al que se hace hoy, ni
lo era el que se hacia en vida del compositor. E| proceso me re- Gustav Mahler (1860-1911)
cuerda un poco a la bola de nieve que rueda ladera abajo, que
crece por acumulacion de materia; en nuestro terreno, por acumu-
lacion de perspectiva histérica.

J. L. P. A—Me parece que lo que acabas de decir sobre el au-
mento de perspectiva historica, unido a lo dicho por mi sobre la
creciente complejidad espiritual de la obra musical, nos lleva a esta Arthur Nikisch (1855-1922)
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conclusion légica: que un sefnor que se forma en la misica y tiene
la amplisima cultura que poseia Furtwéngler, tenia que llegar a ser,
dado el momento histérico, casi fatalmente director de orquesta.

A. R—Sobre eso de la vasta cultura de Furtwéngler hay tam-
bién discusiones...

E. P. A—Recordad lo que dice Celibidache... (1).

R. A.—Bueno, bueno, lo que diga Celibidache hay que medirlo
y sopesarlo. Si oimos hablar a Furtwédngler o leemos sus escritos,
no creo que quepan demasiadas dudas.

A. F. M.—Conviene dejar bien claro este punto. Si consideramos
el grado de informacion y erudicion de Furtwéngler, su cultura era
grande. Su formacion musical era amplia, pues es el heredero de
toda la larga tradicién alemana, y eso no se improvisa. Por otra
parte, su padre era un arqueélogo famoso. En su casa vivié el
ambiente artistico y cultural tipico de la gran burguesia del Im-
perio, ambiente hoy periclitado a todos los niveles. No estamos
en presencia de un matematico o un fisico, pero de la considera-
cion de estos factores, y sobre todo de sus interpretaciones, sa-
bemos que hay un proceso de estudio intelectual previo que no
oculta una de las aspiraciones goethianas: la produccion de Arte.
En Furtwangler, desde luego, nos interesa méas el artista que el pen-
sador o el técnico. Y nos interesa muchisimo desvelar, si nos es
posible, por qué en el area germanica Furtwéngler llega a ser la
méxima figura en el momento del ascenso definitivo del director
de orquesta y por qué aparece Toscanini como su «alter ego».

A. R.—Porque representan dos culturas...

E. P. A—... y, en consecuencia, dos modos o estilos de inter-
pretacion. Estamos en presencia de un viejo problema: el del obje-
tivismo, representado aqui por Toscanini, y el del subjetivismo a
ultranza, representado por Furtwéangler. Estos hombres son ejemplo
de dos culturas diametralmente opuestas.

A. R—Dos culturas opuestas y un solo dios verdadero...

(Murmullos y sonrisas acogen la intervencion de Reverter.)

A. F. M.—;Cual es ese dios, la Musica?

E. P. A—Si, la Mdsica.

A. R—O un dios desconocido...

A. F. M.—Bien, volviendo al tema, ya que hablamos de culturas
opuestas, ;se trata de culturas en guerra? Tengamos en cuenta
que Furtwéangler y Toscanini aparecen también ligados a opciones
politicas distintas y enfrentadas, y que culturalmente las relaciones
entre objetivistas y subjetivistas suelen ser belicosas. ;Asi esa
guerra es real o un poco ficticia?

R. A—Son dos formas de ver las cosas.

E. P. A—Y se da la coincidencia con los fenémenos politicos
de entonces.

A. F. M.—;Coincidencia o algo mas?

E. P. A—Si, algo mas.

A. R—Yo creo que son dos formas de ver una misma cosa.
Entonces es l6gico que dos culturas tan dispares y que han ca-
minado paralelas se concreten, alcanzado el punto de maéxima
evolucién, en unos representantes; en este caso, para la cultura
musical italiana, en Toscanini, que era el heredero de la lirica de
aquel pais. Toscanini comenzé con la épera...

A. F. M.—... el heredero, el revalorizador y para algunos «el gran
traidor», ya que desde él la 6pera italiana dej6 de ser lo que era.
Toscanini, por ejemplo, wagnerizé a Verdi...

A. R.—Bien, pero Toscanini, aparte de todos los defectos que
pudiera tener y de todas las discusiones que se quieran hacer
sobre él, no fue un hombre que se limitase a lo que tenia en cin-
cuenta metros a la redonda. Era un hombre que abarcaba mas e
intentaba dar una visién distinta a Verdi, pero siempre desde su
optica; él era un mediterraneo, un hombre que por cultura, por
preparacion y por técnica también era muy distinto de un germa-
nico como Furtwangler.
~ E. P. A—Toscanini decia que él no era un hombre culto, sino
simplemente un musico.

J. L. P. A—Perdonad, yo creo que hay una diferencia muy impor-
tante entre los dos directores. Y es que tengo la impresion de que
Toscanini es un director més «moderno» y Furtwangler es un di-
réctor mas «antiguo». Vamos a ver si consigo explicarlo. Furtwan-
gler es un hombre mas romantico y renacentista, no s6lo un direc-
tor de orquesta; por el contrario, Toscanini es un hombre mucho
Mmas especializado...

E. P. A—(Con leve malevolencia.) ... mas tecnécrata.

_J. L. P. A—iBien, pero sobre todo estd el dato de la especia-
lizacion! Como ti acabas de decir, Toscanini no se significa por
Su cultura, no es poeta como Furtwangler, no es poliactivo o poli-
valente. Furtwingler si lo es. La caracteristica primera de Toscanini
S SU especializacion, y por eso hablo de director mas «moderno».
Hoy los directores de orquesta son muchas veces sélo musicos, y
en algunos casos de una incultura increible. iCon esto no quiero

€Cir que Toscanini sea «mejor» director que Furtwangler, pero
Sl que es mas «moderno»!

. A. F. M:—~En parte, de acuerdo; de ahi que, con razéon o sin
:u: JDS musicos que no quieran saber practicamente nada mas
e

SU musica, y que no quieran condicionar la musica y ligarla

—

m_[” Nota de la Redaccion.-—Puede consultarse la entrevista concedida a RITMO
POr el maestro rumano, numero 486
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Furtwangler en su juventud...

...y con el

hijo habido en su ultimo
matrimonio.

excesivamente a temas sociologicos, historicos, politicos, literarios

o estéticos de otra indole vean en Toscanini quizd4 un poco al
«redentors...

“J. L. P. A—jClaro, claro!

A. F. M.—... a pesar de que todos saben que Toscanini jugé
un gran papel politico, mas agradecido de cara a la situacién actual
que el de Furtwangler, mas definido y, en cierta medida, mas facil.
Y, sin embargo, Furtwéngler no transita por ahi, porque es ese
puente, ese intento de gran humanista...

R. A—Ahi esta...

A. F. M—... de gran humanista, con todas las consecuencias a
favor y en contra, con todas las ambigliedades del humanismo,
con toda esa indecision del humanista auténtico; porque el intelec-
tual auténtico no puede ser jamas un radical.

E. P. A—Ese es el tema.

A. F. M.—En consecuencia, lleno de dudas, en posesiéon de una
verdad muy subjetiva y enfrentado con este bagaje intelectual a
realidades muy pragmaticas —a diferencia de Toscanini, el técnico.
el objetivista quizéd antes por sus limitaciones que por otras razones
mas profundas—, Furtwéngler repugna o atrae a muchos por las
connotaciones que supone y por la época en que vive. ;Si Furt-
wangler no hubiera coincidido con los problemas de la Alemania
del Tercer Reich —aunque éste era, a mi juicio, un hecho fatal—
habria sido criticado por sus detractores como lo hicieron y ensal-
zado como lo fue por sus panegiristas? ;Y Toscanini seria para
todos el mismo sin su posicién ante el fascismo, que es, hasta
cierto punto, una posicion racionalista? Anotemos que la superio-
ridad cultural de Furtwéngler le hace justamente mas «irracional»,
puesto que admite y maneja elementos diversos y ambiguos, mien-
tras que el limitado Toscanini es mucho mas «racional». Por eso
era también mucho mas dificil seguir las indicaciones de Furtwin-
gler que las de Toscanini, ya que correspondian a la transmision
de «mensajes» muy distintos, mas amplio y difuso en el maestro
aleman, y mas concreto en el italiano. La toma de posicion ante
estos hombres nos habla, en dltimo término, de la ambigiiedad de
las posturas politicas en su época.

E. P. A—Habria que establecer la dicotomia entre Politica y
Mdusica. Es evidente que, por mucho que nos esforcemos en evitar
estos condicionantes extramusicales, todos vivimos en un «politi-
cum» y €en un «economicumsas,.

A. R.—Ahi hay mucho de verdad; pero no sé hasta qué punto,
para que Furtwéangler fuera de una manera y Toscanini de otra,
influia realmente su pasado, lo que tenian detras, el uno como
aleman y el otro como italiano. Ellos eran de esa manera, pero
quiza hubieran podido ser otros directores los representantes mé-
ximos de cada tendencia, y quiza el italiano no hubiera sido tan

drastico como Toscanini. Pero el hecho estd ahi como las dos
caras de una moneda...

A. F. M.—Pues yo estoy convencido de que en el juicio que
actualmente se emite sobre estos dos hombres juega papel im-
portante su vida politica, o0 mejor —ya que no fueron politicos ac-
tivos— la forma en que fueron llevados por la politica.

E. P .A.—Pero Furtwéangler tomé parte activa en la politica, por-
que consinti6 muchas cosas.

A. F. M.—Parte muy limitada, Enrique.

J. L. P. A—Antes de continuar por ese camino, y por hacer un
poco la sintesis de lo dicho, quizéd estariamos todos de acuerdo
en gue si tomamos una obra comun en el repertorio de los dos,
Toscanini y Furtwangler, por ejemplo, una pieza donde claramente
Toscanini llevaba ventaja —la Patética, de Tchaikovsky— y la escu-
chamos, lo que escuchamos a Toscanini es, en efecto, la Patética,
de Tchaikovsky: gustara mas o menos, pero seguramente estara
muy bien ejecutada. Mas si escuchamos |la Patética a Furtwingler,
probablemente la ejecucién sera menos acabada, y a cambio se
nos dara «algo méas» que la Patética, de Tchaikovsky.

=REACE 39



Mirsteno o

Furtwédngler y Toscanini podian dirigir

con parecida y exigente «fiereza»...

R. A.—Exactamente.

E. P. A—;A donde quieres ir a parar con eso?

J. L. P. A—Pues quiero ir a parar en que Furtwéangler plantea
mas conflictos que Toscanini. Es decir, Toscanini y todos los direc-
tores de su linea— con sanas excepciones: pienso en Szell, por
ejemplo, que hereda la técnica de Toscanini y posee al tiempo,
como Furtwangler, una cultura vastisima— nos pueden ofrecer una
gran versién de la obra; pero con un director como Furtwéngler
estamos oyendo «algo mas», y eso produce una sensaciéon de in-
comodidad que no se experimenta con Toscanini.

A. R.—;Pero la version es mejor o peor?

J. L. P. A—jAh, eso no lo sé!

A. F. M.—Lo que acaba de decir José Luis es muy importante,
porque con el ejemplo que ha propuesto ha avanzado hacia el
nicleo del problema. Con sus interpretaciones, unas mas discu-
tibles y otras menos, Furtwéngler abre cauce a estas discusiones
musicales, politicas e histéricas; mientras que Toscanini, mas claro,
mas lineal, y apoyado en una «fama» politica mucho mas gratifi-
cante para él, no provoca esas discusiones. Y hay que hablar toda-
via de algo también importante: Furtwéngler fue en un momento
dado la figura méaxima de la mdsica alemana; ni siquiera Ricardo
Strauss, gran compositor y gran intérprete, tenia el prestigio de
Furtwéngler. Ricardo Strauss fue muy halagado por el Tercer Reich,
pero el acoso y halago a Furtwéngler tuvieron mayor intensidad.
Es asi porque Furtwingler representaba la. «conciencia» del mo-
mento. Aquel Estado queria hacer suya la gran cultura alemana de
los siglos dieciocho y diecinueve, queria ser reconocido como su
consecuencia natural, y asi tenia que hacer suyo a Furtwangler.

A. R.—;Hay que entender que si este hombre no hubiera sido
Wilhelm Furtwangler, hijo de un famoso arqueélogo, habria apa-
recido otro que desempefiara la misma funcién?

R. A.—Habria sido necesario inventarlo.

A. F. M.—Muchos lo intentaron, pero de otra manera. Gente
mas joven, como un Clemens Krauss o un Karajan, que querian
subir y ganar puestos en la dura lucha por el triunfo. Lo que quiero
recalcar es que Furtwéangler, él y no otro, era el sumo sacerdote
de la gran tradicion musical alemana, y que para el sistema se
hacia imprescindible poseerlo, hacerlo suyo en carne y espiritu.
Aqui hay que rastrear la causa de muchos de los problemas del
musico y del humanista Furtwangler.

E. P. A—Pero Furtwangler, el artista, terreno en el que no
cabe dudar de su honestidad profesional, presenté a Hitler la di-
mision de sus cargos y no se la aceptaron.

J. L. P. A—La historia politica de Furtwéngler es complicada...

E. P. A—Seria interesante ahondar en el tema...

A. F. M.—Por supuesto, porque nos lleva de lleno a la gran
cuestion de las relaciones entre Politica y Arte. Cuando un musico
se dedica a la politica, es un politico mas; pero en cuanto musico,
no es politico. Furtwangler no fue, a mi juicio, politico. Toscanini,
si, porque adoptd en este campo una de esas posturas unilaterales
tipicamente suyas. Su antifascismo le da hoy y ayer un gran pres-
tigio, pero no supone gran merito...

R. A—...y mucho menos en el terreno musical...

A. F. M.—... porque corresponde mucho a su personalidad. Puede
ser muy encomiable...

A. R.—jNi que el fascismo fuera un meérito!

A. F. M.—jlnsisto en que puede ser muy encomiable, pero tam-
bién repito que la militancia «anti» de Toscanini responde a una
personalidad univalente y lineal! Pensad en Casals, un romantico,
un conservador, alineado en el mismo «ejército» de Toscanini, mien-
tras que Furtwingler es el hombre de la ambigliedad, al menos
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aparentemente. Veremos si la tal ambigiiedad existe o no existe,
y no ya, por supuesto, para salvar, redimir o justificar la persona-
lidad compleja y complicada de Furtwéngler, sino por su significa-
cion en el mundo de nuestros dias, que también se nos aparece
ambiguo y en crisis.

A. R—Esa ambigliedad existe en casi todo artista.

E. P. A—Furtwangler era un hombre idealista que vivia un pdco
fuera de la realidad.

A. F. M.—;Pero qué es la realidad?

E. P. A—En este caso, la Alemania del Tercer Reich.

R. A.—Recordaréis que Hermann Hesse, en el Juego de abalo-
rios, hace una acida critica del mundo folletinista en el que vive, y
remacha el clavo de su aislamiento, de la marginacion de su espi-
ritu de la realidad, cuando dice: «Careciendo de interés para mi
la llamada realidad...». El problema esta en precisar en que ter-
minos de realidad o dentro de qué limites de «eso» que conoce-
mos como realidad se movié la actividad politica de Furtwéngler
y se mueve, por extensién y en general, la de los musicos. Si me
perdondis la digresién, hay otra figura —muy conocida y apreciada
de todos nosotros— que me ha estado rondando mientras habla-
hamos de este problema de la «impureza» del artista Furtwéngler
frente a la «pureza» del, llamémoslo asi, masico Toscanini; o por
esquematizar el asunto, mientras hablabamos del artista ambiguo,
ambivalente, que encarna en si mismo los problemas del mundo
en que vive y los trasluce, puesto enfrente del profesional, del
especialista que se dedica a un tema de manera unidireccional:
me refiero a Visconti. Nunca, hasta ahora, se me habia ocurrido
relacionarlo con Furtwingler, asi que la asociaciéon entre ambos
podéis considerarla como una hipétesis a dilucidar. Visconti es
una persona que entiende el cine de una manera muy singular.
Para clarificar lo que quiero decir habria que buscar también una
antitesis a Visconti; quiza un Godard, un hombre que experimenta
con el cine, un hombre muy analitico, muy frio, que cuestiona las
reglas y la base seméantica de su medio. En ese sentido podriamos
hablar de un Godard objetivo frente a un Visconti muy subjetivo,
muy polifacético o polivalente; y pienso —por supuesto, se trata
de una opinién personal— que me interesa mucho mas el ambiguo
artista Visconti —o Thomas Mann, probablemente mas asimilable
a Furtwangler— que el exacto constructor de imagenes Godard.
En definitiva, el «Arte» es un medio de comunicacion que Sirve
para transmitir «algo» que el hombre lleva dentro, y por aqul €S
por donde me parece que el arte de Toscanini peca de ser un poco
limitado, porque convierte en fin en si mismo el lenguaje de unos
compositores que en realidad es, a mi no me cabe duda, medio
para expresar sus conflictos y su concepcion del mundo.

A. F. M.—Es féacil rechazar aquello en lo que no se cree O
aquello que no nos conviene.

R. A.—iEsto es! Una postura mucho mas facil que la del
hombre que quiere captar todo, de ese hombre que incurre en la
ambigiiedad porque tiene la duda hamletiana metida dentro del
alma.

A. F. M.—Pues vamos entonces adelante con el tema de Furt-
wangler y la vida politica alemana.

J. L. P. A—Antes de entrar de lleno en ese asunto, por una
vez quisiera yo romper aqui una lanza en defensa de Toscanini, pues
pienso que su actitud fue realmente valiente. Hay que reconocer
que pactar, pactaron muchisimos musicos... con el fascismo, con
Hitler... _

E. P. A—No estoy de acuerdo con eso de «muchisimos».

R. A.—Bien; quita «muchisimos» y pon unos cuantos: €5 [o
mismo.
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.. pero solo a Furtwéngler estaba reservado lo inefable.

J. L. P. A—FEl caso es que a Toscanini se le hicieron multitud
de ofertas desde la Italia de Mussolini. Pudo haberlas aceptado. Yo
creo que este hombre tuvo un cierto mérito al tomar una decision
—no sé si muy meditada o no— y mantenerla. Pero entrando en el
caso Furtwiéngler, yo creo que el Tercer Reich estaba dividido un
poco en «familias», como esos grupos politicos que tienen dentro
distintas corrientes. Se daba en el Tercer Reich una adoracion
fetichista por la musica, y Furtwéngler es el hombre de Ribbentrop,
al igual que Karajan es el hombre de Goebbels. ;Entonces hay que
pensar que era «mejor» ser hombre de Ribbentrop? Pues si, en cier-
ta medida, dadas las caracteristicas tan siniestras de Goebbels. Se
dependia de estos sefiores, y en este medio la conducta de Furt-
wangler resulta extraia, como si se moviera un poco a bandazos.
Presenta la dimision, luego se queda; sale en defensa de Hindemith,
pero luego deja de tocar sus obras; auxilia a los miembros judios
de la Filarménica de Berlin... Lo que, finalmente, se le reproché
y sirvio de cargo en la prohibicién de dirigir dictada por los Aliados
fue que se quedd, que continué en Alemania. Yo no sé si real-
mente Furtwangler pudo haberse marchado... Creo que merece la
pena hablar de esto.

A. F. M.—Efectivamente, conviene desarrollarlo. Desde mil no-
vecientos treinta y tres, desde el momento que Adolfo Hitler al-
canza la Cancilleria del Reich, hay una serie de muisicos —entre
ellos los judios, desde luego— que saben que estan predestinados
al exilio, como «mal menor». Hay otros musicos que, en parte quiza
por no pertenecer a una cultura netamente alemana, se sienten
muy incomodos en la nueva situaciéon: es el caso de un Erich
Kleiber, por ejemplo. Y hay hombres como Furtwéngler, del que
hemos afirmado que es un aleman por los cuatro costados, final
de un largo desarrollo histérico y figura maxima en ese mundo.
Frente a otros que se marchan, Furtwangler asume una postura
Ingrata y muy dificil...

A. R—No creo que sea «facil» el exilio...

A. F. M.—Claro que no lo es. Ya hemos precisado que los judios
marcharon al exilio forzosamente, como Klemperer o Walter. Pero
otros —Fritz Busch o Erich Kleiber—, que no eran judios, no esta-
ban obligados a marcharse...

J. L. P. A—Tampoco era judio Paul Hindemith...

A. F. M.—E| caso de Hindemith demuestra lo obtuso de |la men-
talidad de los dirigentes nazis...

J. L. P. A—Para ellos, Hindemith era un compositor de iz-
quierdas...

A. F. M.—iPero Furtwéangler es el hombre que da la cara! Y da
la cara por sus musicos judios de la Filarmoénica de Berlin; y da
la cara por su secretaria, también judia, Berta Geissmar, mujer
con grandes dotes de organizacién, que luego desempeifiaria el mis-
MO cargo junto a Sir Thomas Beecham; y también la da por los alema-
nes. En abril de mil novecientos treinta y tres hizo publicar en toda
la prensa alemana la famosa carta abierta dirigida a Goebbels sobre
el problema de la cultura alemana y la judia, en la que dice que
«hombres como Walter, Klemperer, Reinhardt y otros también de-
ben tener sitio en Alemania con su arte». Goebbels contesté con
uno de los documentos méas cinicos y tenebrosos en la historia de
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la propaganda, intentando condicionar el Arte a su utilitarismo para
el pueblo. Y en noviembre de mil novecientos treinta y cuatro de
nuevo salta a la palestra Furtwéngler, en el caso Hindemith, con
otra carta abierta, donde defiende al compositor y plantea cues-
tiones importantisimas con absoluta honradez de pensamiento, asu-
miendo plenamente su responsabilidad de heredero de la gran tra-
dicion musical alemana, y diferenciando Politica y Musica: «Hin-
demith jamas ha intervenido en politica —dice Furtwangler—.
;A donde iriamos a parar si las denuncias politicas llegan a in-
fluenciar el Arte?». Pero la respuesta de Goebbels y su organiza-
cion hace que Furtwéngler se encuentre de repente ante algo es-
pantoso, la propaganda. Furtwéngler renuncié a todos sus cargos,
pero no se marchd, porque era visceralmente aleman y, por tanto,
a diferencia de Toscanini, absolutamente intransferible a otro medio.

E. P. A—;Y Erich Kleiber?

A. F. M—Kleiber era muy distinto, mucho mas cosmopolita. Vio
claro que no tenia nada que hacer en Alemania, y buscé su salida.
Furtwangler da la batalla, aguanta durante dos anos a aquella horda,
que ya es aguantar; después se queda, pero en un plano de no
colaboracion oficial con nada, limitandose a dirigir su Filarménica
de Berlin...

E. P. A—Desde ese punto de vista, la postura de Kleiber me
parece mas coherente que la de Furtwangler. Kleiber protesta
contra la censura, y después se va, aunque por su. condicion de
ario podria quedarse.

A. F. M—Si, pero Kleiber protesta de manera general o abs-
tracta. El senor Furtwéangler sale en defensa de nombres concre-
tos, que es algo mas complejo. Dice: «Este, éste y éste son tan
buenos como yo, y deben continuar aqui, porque son positivos para
la cultura alemana». Denuncia asi que lo que esta pasando es
absurdo. Y cuando comprueba que no logra nada, él, que no puede
irse, trata de continuar al margen de la politica. Ademas, recorde-
mos que a pesar del grato recuerdo que habia dejado en Nueva
York, en mil novecientos veintisiete, cuando se intenté contratarle
de nuevo, en mil novecientos treinta y seis, encontré tal oposicién
que hubo de renunciar al viaje con este telegrama: «Me desagrada
la controversia politica. No soy politico, sino exponente de la mu-
sica alemana, que procuro hacer llegar a todos los hombres pre-
servada de la politica. Propongo posponer mi actuacion, en interés
de la Sociedad Filarménica, hasta que el publico comprenda la dis-
tincion entre Politica y Musica». He aqui todo su ideario que, por
supuesto, no le libr6 de su vinculacién al nazismo ni de la prohi-
bicion de dirigir tras la guerra. En conclusién, por unas u otras
razones, repito que Furtwéngler no se podia ir, y asi su problema
es el muy duro de los que se quedan.

E. P. A—Ya sabes que en mil novecientos treinta y seis habia
sido nombrado sucesor de Toscanini al frente de la Filarménica de
Nueva York...

A. F. M.—Acabo de referirme a ello. ;Y qué pasd?

E. P. A—Pues que como la mayoria de los musicos de la Or-
questa eran emigrados judios...

A. F. M—... Furtwéngler tuvo que quedarse, y asi quiza se per-
dio la gran oportunidad de sacarlo de Alemania.

J. L. P. A—Voy a insistir en algo que Enrique ya ha apuntado:
los judios se han portado bastante mal con Furtwéangler...

A. F. M.—... con la excepcion de Yehudi Menuhin...

J. L. P. A—... si, pero incluso gentes a las que defendid se lo
«desagradecieron» de muy mala manera. Recordad como ese hom-
bre al que se ha citado aqui hace poco, y muy admirado por todos,
Bruno Walter, devuelve la moneda a Furtwédngler cuando escribe
Tema y Variaciones, y dice de él: «Furtwangler, el gran persegui-
dor». Esto es muy serio.

E. P. A—Bruno Walter era muy hiriente. Al fin y al cabo, era
judio; es decir, parte interesada y afectada...

J. L. P. A—Pero también Klemperer, del que nos queda cons-
tancia de su mordacidad —pues Walter ha pasado a la historia
oficial como mas «abuelito»—, ha dedicado a Furtwaéngler cartas,
articulos y comentarios verdaderamente celestiales. Asi que al
menos algunos de los defendidos por Furtwéngler se lo han pagado
con una moneda muy singular. Y hay otro punto, que es ese de
la permanencia de Furtwéngler en Alemania. He hablado con su
viuda varias veces, y no sé si lo que voy a decir pertenece a la
larga entrevista que citaba Angel al comienzo; mas sea como fuere,
yo le pregunté si la situacion en la Alemania de aquella época
habia sido muy dificil, y si quizd Furtwéngler habia tenido miedo.

Y ella, ya con cierta confianza, respondié: «Es que todos teniamos
miedo entoncess.

A. R—Yo no conozco las distintas versiones. Aqui se estan
echando a Furtwangler muchos capotes, probablemente justifica-
dos; pero yo soy de la opinion de Enrique, en el sentido de que,
objetivamente, haciendo abstraccion de casi todo, la postura de
Erich Kleiber parece mas honesta.

J. L. P. A—jPero si ya lo habéis definido antes! Furtwéngler es
el hombre de la duda hamletiana...

A. R.—jQue conste que yo no estoy acusando a Furtwangler de
nada! También tiene su meérito...

E. P. A—Perdon, entonces habria que acusar de colaboracionis-

mo a todos los musicos no judios que se guedaron en Alemania.
Knappertsbusch, por ejemplo...
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A. F. M.—Y Karl Bohm... También les afectd la prohibiciéon de
dirigir...

R. A—Y Karajan...

J. L. P. A.—Bueno, Karajan salié curiosamente mucho mejor li-
brado; no sufrié proceso de desnazificacion: se adujo que era muy
joven...

A. F. M.—Los «grandes» que se quedaron y aguantaron cada
uno su vela han sido después los escaparates contra los que lanzar
todos los escupitajos, lo que me parece una bajeza. Y, ademas, hay
algo mas que quiero decir sobre Furtwéngler y su postura. Conoce-
mos, gracias a discos importantisimos, ejemplos de su tragedia
personal en los afios cuarenta.

J. L. P. A—La Novena, de Beethoven, del cuarenta y dos...

A. F. M.—La Novena, de Bruckner, del cuarenta y cuatro, e in-
cluso Los maestros cantores del cuarenta y tres, en Bayreuth...

R. A—Y la Octava, de Bruckner, también del cuarenta y cuatro...

A. F. M.—Pero, sobre todo, la Novena, de Bruckner, que es el
testimonio mas tétrico y tragico que escucharse puede del hundi-
miento de un mundo. Furtwangler es el testimonio de esa carrera
hacia la tragedia. ;Por qué? Por su ambigiiedad, por su condicion
de «medium» cultural. Fijaos en que las versiones de Furtwingler
son distintas en cada época.

(Exclamaciones de general convencimiento en la importancia
de este punto.)

J. L. P. A—jEso es importantisimo!

A. F. M.—;No es entonces también importante que ese hom-
bre, al quedarse, nos haya dejado tales documentos de una tragedia
historica?

A. R.—;Pero era consciente de ello?

A. F. M.—Quiza no puede decirse que lo fuera, como hoy se
entiende el término, o como puede predicarse desde posiciones
ideoldgicas; pero piensa en ese «adids a la vida» que cierra la
Novena de Bruckner, escrito «a la mayor gloria de Dios»: ;en qué se
convierte dirigido por Furtwéngler, el afo cuarenta‘y cuatro, en un
Berlin bajo las bombas?

R. A.—Que fuera o no plenamente consciente es lo de menos.

A. R—Yo lo preguntaba porque quiza era consciente, en efecto,
de su condicion de representante y heredero de una gran cultura,
y porque quiza esto contribuyé a que Furtwangler no se marchara
de Alemania.

A. F. M.—No es posible contestar con exactitud, si bien el tele-
grama que antes he citado me parece bastante revelador. Insisto
en que para un hombre de esta naturaleza no hay escapatoria,
como no la podia haber para Knappertsbusch, mas limitado, me-
nos intelectual, pero tan alemén que no podemos imaginarlo fuera
de su ambito cultural. Mas también estd el hecho de cuando Furt-
wangler es invitado a dirigir, en Bayreuth, para la reapertura, en
mil novecientos cincuenta y uno, un afo ambiguo que puede ser
el afo de la revancha, aunque luego resultarda que sera el del
comienzo de la «revolucion» wielandiana: pues bien, Furtwangler
no quiere dirigir alli Wagner, sino s6lo Beethoven...

J. L. P. A—...y Beethoven en plan devocional...

A. F. M.—Furtwangler habia sido director musical del Festival
de Bayreuth mediados los anos treinta, y luego asumié la direccién

Otto Kemplerer y
la guerra...

la diaspora,

Erich Kleiber,

1929: Bruno Walter, Arturo Toscanini, _
Después, las ideologias,

Wilhelm Furtwéngler.

Berlin,

de Los maestros cantores en el llamado «Festival de Guerra»: sin
embargo, no quiere volver a dirigir en Bayreuth nada mas que esa
obra de la que habia partido Wagner, la Novena, de Beethoven, |a
obra que ensalza el altruismo. Alguien podra decir que no podia
descender al foso de Bayreuth porque estaba medio sordo...

J. L. P. A—No, los primeros sintomas no se manifestaron hasta
finales del cincuenta y dos.

A. F. M.—... pero yo estoy seguro de que no quiso dirigir Wag-
ner no por Wagner, al que siempre admiré profundamente, sing

por lo que podia significar su prese