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Ealitorial

NUESTROS DISCOS

nistrados y administradores que es necesaria

una politica de defensa de nuestro patrimo-
nio cultural. Cualquier ideologia seria capaz de
suscribir este aserto. El problema estd en como
llevarlo a la practica. La sociedad en la que vivi-
mos esta estructurada de una manera tal que no
es posible eludir el aspecto econdmico de las
manifestaciones culturales. No es suficiente que
la. Administracion apoye planes de investigacion
musicologica si los resultados de esas investiga-
ciones no son difundidos y apoyados después,
para que la sociedad entera sea capaz de conocer
y, en cierto modo, consumir los resultados de
estas investigaciones. Algunos estudiosos (pocos
hay en Espafa) se quejan de hacer trabajos en
balde. En numerosas ocasiones el musicélogo
encuentra de improviso que el tema que le ocu-
pa ha sido ya investigado y estudiado con antela-
cion. El problema es, pues, la difusion del mate-
rial encontrado y estudiado.

E5 muy frecuente escuchar de boca de admi-

Y la difusién, en nuestra era, no puede darse
por mas campos que el literario y el auditivo. En
otra ocasion RITMO se ha ocupado desde esta
seccion editorial del problema de la edicion de
libros de musica. Ahora queremos ocuparnos de
nuestra pobre produccion discografica. En este
campo, como en otros en los que tampoco nos
faltan «productos», Espafia hace gala de un derro-
che impensable en épocas de crisis por el pago de
«royalties». Si el nimero de discos comercializa-
dos en nuestro pais es de unos quinientos anua-
les, sélo un tres por ciento de ellos, aproximada-
mente, es de produccion propia.

El mercado, y ya es un tépico decirlo, esta
copado por las multinacionales. Y esta invasion
extranjera de nuestro mercado se produce, fun-
damentalmente, por los problemas de difusion

instario de Educacian, Cultura vy Departe 2012

que tienen las grabaciones espafolas. La balbu-
ciente red de fonotecas que han empezado a
funcionar en todo el Estado espafiol no consume
y asume, todavia, los doscientos o trescientos
ejemplares de cada edicion discografica que ha-
rian del negocio de los discos algo rentable. Esta
demanda minima no es, tampoco, absorvida por
la sociedad espanola. Los impuestos que graban,
todavia, la cultura, el cuarenta o cincuenta por
ciento de comercializacion con el que hay que
contar a la hora de sacar un disco al mercado, la
deficiente distribucion, porque no hay vias para
ella, porque ni siquiera el Estado tiene una red
capaz de repartir por Espafa sus propias produc-
ciones, hacen que, a la larga y a la corta, un disco
espafol salga mds caro que uno extranjero y que
las pequenas editoriales tengan que moverse
entre el «<amateurismo» y el «amiguismon.

Tampoco desde la Administraciéon se observan
siquiera timidos intentos de apoyar la muasica de
compositores e intérpretes espanoles a través de
sus grabaciones discograficas. No exportamos mu-
sica, y latenemos. No producimos musica espafio-
la, y la tenemos. Los artistas espanoles que, en
algunos campos superan por cantidad y calidad a
los de otros muchos paises occidentales, son
menos espanoles cada vez. Viven en lugares don-
de no sdlo pueden desarrollar sus talentos, sino
tener las consabidas contrapartidas econéomicas.

Aunque la calidad de la produccion discografi-
ca espanola, por interés musical, puede equipa-
rarse a la de paises de nuestra orbita, la capacidad
de difusion de esta produccion es tan limitada
que no resulta rentable. Desde los correspon-
dientes apartados de la Administracion, central y
autondmica, no existe ese apoyo fundamental,
esas vias de comercializacion capaces de convertir
la musica espaiola en exportable y consumible
para nuestros ciudadanos.

RITAO s




Cartas

He leido con atencion el
editorial de vuestro numero de
abril, y los reportajes, girando en
torno al tema de la crisis de la
cuerda en Espana.

El asunto se esta tornando
candente y me parece que, por
ahora, lo habeis tratado apenas
en su superficie. A mi juicio, la
cosa cala mucho mas hondo vy
temo que es la punta de un
iceberg enorme que se llama
«Educacién», y no me refiero
exclusivamente a la musical.

En mis peregrinaciones por
el mundo he podido apreciar
diferentes situaciones y he llega-
do a la conclusién que, compara-
tivamente con otros paises y
otras sociedades, fue debido al
régimen politico espanol de pos-
guerra que el pais sufrié, sobre
todo en materia educacional y
cultural, un aislamiento, y por
ende, un estancamiento.

(...) Por ello no sorprendera a
nadie si materias problematicas,
materias donde el aspecto de las
relaciones profesor/alumno jue-
ga un «rol» preponderante, sufrie-
ron las consecuencias en primer
lugar. El aprendizaje de cuerdas
es justamente una de estas
materias. Vuestro entrevistado,
el cellista Riveiro, toca el tema
somera y correctamente, pero no
ahonda en causas y efecto y no
propone soluciones. .

Si calculamos cuanto dinero
publico hace falta para mantener
los 50 o 60 conservatorios del
pais, y se compara este esfuerzo
con el producto que éstos devuel-
ven a la sociedad en materia de

cuerdas, el balance resulta es-
candalosamente deficitario (...).
He tratado de calcular cuanto le
ha costado al pais un musico de
cuerda producido en conservato-
rios espafioles, y he llegado a la
espeluznante cifra de 150 millo-
nes de ptas. por cabeza, resultado
de dividir el coste del pesado
aparato educativo por el escuali-
do nimero de graduados produci-
dos. Gustosamente ensefiare mis
cédlculos a los incrédulos. A
algunos pocos con quienes he
discutido el tema, luego de ver la
cifras, les habra parecido que me
he quedado corto. Es posible.
Ante esta monstruosidad se pre-
gunta uno cémo ha sido posible
llegar a semejante aberracion.
Peor aun, y esto es mas grave, se
echan al cubo de la basura
anualmente cantidades de talen-
tos con un potencial excelente
pero cuya sensibilidad se estrella
contra las estructuras anticuadas
y rigidas donde la forma elimina
al contenido, donde se obliga a
cumplir con un arrollador volu-
men de estudios académicos tan
pesados como inutiles y se olvida
que todo eso deberia servir para
hacer musica, y no para cumplir
con el tramite.

Vuestro editorial manifiesta
que en materia de musicos cuali-
ficados hay exceso de demanda,
y oferta insuficiente. Si bien esto
es cierto, se pasa por alto el
hecho de que lademanda es de por
si una de las mas bajas de
Europa; en consecuencia, bajo
condiciones normales, con por lo
menos una orquesta por region,

la situacion seria aun mucho
peor. A mi juicio, la argumenta-
cion que solia esgrimirse dicien-
do que no habia aliciente para
jovenes por falta de trabajo, es
totalmente falaz: jbuenos instru-
mentistas hacen falta siempre!
Solo hay que mirar allende las
fronteras donde arcos espafnoles
ocupan puestos relevantes en
paises exigentes. Creo sincera-
mente, que lo légico seria que
Espafia sea, por naturaleza, ex-
portador de musicos de cuerda, y
no importador.

(...) Es dificil saber si no hay
cuerdas porque en Espafia ape-
nas se cultiva la musica de
camara, o que ésta no se cultiva
porque no hay mas que un
pufiado de musicos aptos para
hacerla. Apoyandome en la expe-
riencia de otros paises quisiera
afirmar que mientras no se
impulse la musica de camara de
cuerda, la crisis no solo no ha de
superarse, sino seguira agudizan-
dose aun mas. ;Fue casualidad o
no que esta crisis se iniciara en
Espafia cuando desaparecio el
tltimo, v Unico cuarteto estable,
que el pais tuvo en su dia?

Por otro lado es necesario
reconocer que Espafa ha dado y
sigue dando muestras de que es
capaz de producir —ja su mane-
ral— buenos profesionales musi-
cos: en Valencia se aprende a
tocar instrumentos de viento en
los pueblos —es ahi donde se
siembran las semillas— y luego
se robustece y convalida lo ya
aprendido de manera mas oficial.
Este es a mi juicio el modelo a

imitar, porque se adapta muchg
mejor a la mentalidad espafiola
Hay que crear, y cuanto antes
mejor, algunas cunas de cuerds
sobre sitios escogidos de |
geografia espafola, cunas que
giren en torno de pequefios
conjuntos de camara que se
dediquen a dar conciertos y g
educar. Con ello se logra, por un
lado, una mayor difusion musical
generando interes sobre todo
entre los jovenes, para atraer g
un alumnado numeroso de cuyas
filas, por la incidencia estadisticg,
ha de salir el producto final que
la sociedad necesita. El coste de
todo esto sera, desde luego,
incomparablemente menor que
el actual y la eficacia muy
superior.

No obstante, permitaseme
expresar desde ahora mi duday
escenticismo sobre la posibilidad
de lograr cambios substanciales
hacia soluciones mejores. Cuanto
mas pesado e ineficaz es un
aparato educacional, mas dificil
resulta modificar sus estructuras,
alin si estas estructuras se
oponen al logro de los objetivos
para los cuales fueron creadas.

(...) Solo cabe abrigar Ia
esperanza de que la descentrali-
zacion, por "un lado, y una
colaboracién entre los departa-
mentos respectivos de los Minis-
terios de Educacion y Cultura
—colaboraciéon que actualmente
no existe, mas bien al contrario—
contribuya a encauzar las cosas
de una manera mas apropiada
con miras al futuro.—JUAN W,
KRAKENBERGER (Madrid).

EL PAIS

LA ULTIMA TEMPORADA DE
OPERA

(...) El proyecto actual consis-
te en elevar, en primer lugar, un
auditorio de musica que cumpla
las funciones que cubre ahora
inadecuadamente el Teatro Real.
Existen planos y terrenos (parte
de ellos, en tramite de expropia-
cién). A partir del momento en
que pueda funcionar el auditorio
comenzaria la adecuacion del
Real. El calculo actual es el de
tres afos de obras para el
auditorio, y dos para el Real.
Paralelamente habria que trasla-
dar el actual Conservatorio Supe-
rior de Musica y la Escuela de
Arte Dramatico a otros lugares;
son necesidades perentorias e
independientes, porque actual-
mente se asfixian en los altos del
Real. Durante estos cinco o seis
afos pendientes a partir del
momento en que se emprendan
las obras, el teatro de la Zarzuela
debera encargarse no sdélo de
mantener el género, sino de
crear la estructura artistica de lo
que podra ser el Real: coros y

6 LTMNO
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orquestas suficientes, cuerpo de
baile, compania basica perma-
nente, creacion de repertorio y
atraccién de nuevas figuras (mu-
sicos, libretistas, escenografos,
directores de escena, técnicos...)
capaces de inventar. Porque sin
invenciéon y sin adecuacion todo
volverd a tener un caracter de
museo.

El plan parece bien trazado.
Por lo menos es un plan o un
sistema de trabajo. Se nos puede
permitir, sin embargo, toda clase
de desconfianzas. Para que se
cumpla es preciso no so6lo un
cierto teson especializado, un
cierto fanatismo por parte del
Ministerio de Cultura, sino una
sensibilidad parlamentaria y ha-
cendistica. Es preciso también un
cambio de sociedad. Y la aplica-
cion de unos talentos concretos.
Sélo el arranque de las obras del
auditorio comenzara a tranquili-
zarnos en el aspecto material; y
sélo la comprobacién de lo que
comiencen a hacer los nuevos
responsables del teatro de la
Zarzuela nos dejara ver si la
perspectiva existe.

(Madrid, 15 de juiiiv de 1983).

Drensa

RHEINISCHER MERKUR

LA REPUBLICA FEDERAL DE
ALEMANIA

(Pais de inmigracion
para compositores?

(...) A causa del desagrado
que actualmente suele provocar
la impopular «<Nueva Musica», se
olvida como hecho de la historia
musical la circunstancia de que
en los afios cincuenta la Alema-
nia Occidental de posguerra se
convirtié en una Meca del progre-
so musical que atrajo cual un
iman a compositores del Este y
del Oeste, del Norte y del Sur.

(...) Seis compositores, que
desde hace poco o mucho tiempo
viven claramente como inmigran-
tes en la Republica Federal de
Alemania, fueron preguntados
acerca de sus experiencias: Jose
Luis de Deléas, nacido en 1928 en
Barcelona; Bojidar Dimov, nacido
en 19356 en Bulgaria; Isang Yun,
nacido en 1917 en Corea del Sur;
Ladislav Kupkovic, nacido en
1936 en Checoslovaquia; Arvo
Pdrt, nacido en 1935 y Viktor
Suslin, nacido en 1942, ambos

en la URSS. Al preguntarseles
cOmo se sentian aqui, en una
realidad diferente a la propia, los
seis dieron la misma sorprenden-
te respuesta: ya en sus paises
tenian una relacion positiva con
la cultura alemana (...). Por lo
tanto, el adecuarse a la culturay
a la civilizaciéon alemanas no fue
el problema. La cuestion era mas
problematica cuando se trataba
de saber cdmo uno podia avanzar.
Mientras tanto existe ya una
ciencia que se llama «investiga-
cién del exilio» y que plantea 2
cuestién de como influye el exilio
en la estructura de un ariista
Planteemosnos también nosotros
esta cuestion: (Enriquece precl
samente el origen extranjero 10
puntos de vista de quien debe Y
desea integrarse en la culturd
alemana? /Se logra realmenié
esta integracion? (...)

(Dettef Gojowy. Reproducido
en «Kultur Chronik» n.2 2/1983,

Bonn).




Por Rafael Banus

El nombre de Max Bragado
Darman no es muy habitual en
las temporadas espafiolas de
conciertos, a pesar de haber
realizado una importante labor

al otro lado del Atlantico. Sus
intervenciones en Espafia han
sido tres conciertos en el Teatro
Real,de Madrid —el Ultimo, en el
pasado mes de noviembre, con un
infrecuente y dificil programa
formado por obras de Debussy,
Guinjoan y Prokofiev—,y un periodo
como director titular de la recién
creada Orquesta Sinfénica de Las
Palmas de Gran Canaria, su
mayor contribucidon a la musica
espanola hasta el momento.

HAFAEL BANUS.— ¢Por qué cree
que "o es muy conocido en Espafa?
VIAX BRAGADO.— La razén por la
que fa gente me desconoce es precisa-
Mente por no haber dirigido mucho aqui,
POr causas ajenas a mi voluntad. Sali de
Espafia con el propésito de ampliar mis
®Studios de piano y direccién de orques-
@ en Estados Unidos. Pero no me he
desvinculado en absoluto de la vida mu-
SIcal en Espafia. Ahora quiero volver aqui
Para residir y trabajar, puesto que ya ha
rminado mi formacién musical, que ha
Gurado dieciocho afios.
H.B.— jPuede hablarnos de su es-
ancia en Ameérica?
M.B.— Comencé en Oberlin, cerca
% Cleveland; de alli pasé al estado de
lChigan, donde permaneci dos anos
dm{gmndn las orquestas juveniles. Des-
Pues me trasladé a Tennessee y a Ohio,
€rminando en Cleveland, en 1974, don-
U estuve ocho afios al frente de las
rquestas Sinfénica, de Cadmara vy de la
Pera del Instituto de Cleveland

R.B.— ;(Puede hablarnos de la vi-
da musical en Cleveland?

M.B.— Es bastante interesa nte, so-
bre todo por su Orquesta, una de las
mejores del mundo, que ha estado bajo
las mejores batutas europeas. Esta tam-
bien la espléndida biblioteca de George
Szell, de gran valor para ver, por ejem-
plo, las posibles modificaciones de las
partituras. Ademas, a nivel universitario,
esta el Instituto de Cleveland y varias
orquestas de camara, con lo que se pro-
duce una vida muy activa.

R.B.— Ha mencionado el impor-
tante nombre de George Szell. ¢ Qué
podria decirnos de é|?

===l
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M.B.— Era un fuera de serie. Re-
cuerdo perfectamente el primer concier-
to que le escuché,la Missa solemnis, de
Beethoven; la técnica era tan sobria que
no habia ningln exceso. Era muy exi-
gente con su orquesta, a la que conside-
raba un conjunto de cdmara. Debia exis-
tir una concatenaciéon del discurso or-
questal, un control perfecto. Cuando vi a
aquel hombre y su forma de dirigir, deci-
di que tenia que ir a Cleveland y hacer
mis estudios de direccién cerca de &l
Termind incluso ddndome clase, algo im-
pensable en él.

R.B.— Elsiguiente directoren Cle-
veland ha sido Maazel. ;Ha supuesto
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su trabajo un cambio grande con res-
pecto a Szell?

M.B.— Si, porque son dos persona-
lidades uiterentes y han actuado en unos
momentos distintos social y economica-
mente. El lujo del ensayo de Szell nunca
lo tuvo Maazel, que ensaya poco pero
tiene una técnica segura y una gran
facilidad; es un hombre de total compe-
tencia.

R.B.— Usted ha dirigido también
mucha oépera.

M.B.— He hecho, entre otras, mu-
chas de Mozart, como Don Giovanni,
que no tengo adjetivos para definir; Mi-
tridate, Idomeneo, Nozze di Figaro, Co-
si fan tutte, y muchas de Donizetti vy
Verdi, pero nunca de Puccini, que me
gusta mucho. Desearia encontrar un per-
fecto equilibrio entre orquesta, cantan-
tes, director y director escenico.

R.B.— Otra de sus etapas impor-
tantes ha sido los cinco meses en que
ha trabajado con la Orquesta Sinfonica
de Las Palmas. ;Como surgid esta la-
bor?

M.B.— Me llamaron a Cleveland por
s podia proporcionar musicos para una
temporada de opera, y asi me enteré de
que, eventualmente, buscaban director.
Les mostre miinteres y me hice cargo de
la orquesta. Esto supuso mi primera ex-
periencia con una orquesta espanola,
con la que he trabajado consecuente-
mente cinco meses seguidos, de marzo a
julio del ano anterior. Ha sido maravi-
lloso, porque la orquesta me respondio
muy bien. Me encariiné con muchos de
sus miembros, viéndoles muy entrega-
dos a lo que querian hacer.

R.B.— ¢(Cuél ha sido el plan de
trabajo que ha seguido para su prepa-
racion?

M.B.— Cuando llegué a Las Palmas
me encontré con miembros nuevos, mu-
chos de ellos venidos de fuera. Mis pro-
gramaciones eran una especie de calei-
doscopio entre las posibilidades de la
orquesta y las que tenia que hacer como
director. Si hubiera tenido un contrato
mas largo hubiera extendido |la prepara-
cion, pero la realicé de la siguiente ma-
nera: preparaba obras para las distintas
cuerdas, y después, ya combinadas, el
repertorio clasico y romantico, hasta los
modernos. Realizamos catorce progra-
mas diferentes, y creo que los resultados
han sido fenomenales. Canarias sera un
lugar muy querido para mi.

R.B.— Creo que hubo problemas
a la hora de formar esta orquesta, ya
que quedaron sin plaza musicos de alli.
Esto ha ocurrido también en otras zo-
nas.

M.B.— Es un problema muy dificil
de analizar. Habia interés en crear una
orquesta de calidad. Pero el enfoque da-
do es posible que fuera erroneo. Quiza
fuera necesaria una importacion de ins-

trumentistas para apoyar a la plantilla,
pero no estoy muy convencido todavia
de que esto se pueda llevar a cabo sin
una cooperacion por parte de todos y un
respeto hacia el musico y lo que éste
pueda ofrecer, porque es un idealista. El
problema ha estado en que e! musico
espanol no esta preparado para unas
oposiciones, pero no por ello se le puede
echar, ya que es un profesional de atril y,
bien dirigido, puede rendir como el que
mas. El problema no es hacer una or-
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guesta mejor o peor trayendo gente, sino
mejorar los sistemas de educacion mu-
sical y hacerlos mas competitivos.

R.B.— Quisiera que me hablara de
su ultimo concierto en Madrid, forma-
do por obras poco habituales. /No ha
sido demasiado arriesgado elegirlas pa-
ra hacer su presentacion con la Or-
questa Sinfonica de RTVE?

M.B.— Si, claro que lo ha sido. Yo
conceptuo la labor de un director como
una combinacion artistica y social. Nos
debemos al repertorio, a lo que ya esta
conocido, pero, como profesionales, es
una cuestion vital el dar a conocer nues-
tro siglo. Y es arriesgado, porque quita-

mos el aplauso facil. Pero esto se tiene
que hacer. Si fuera el titular, trataria de
obtener un equilibrio entre los clasicos y
los contemporaneos, pero como director
invitado me parece mas importante ha.
cer una labor de iniciacién a nueyas
cosas. Ademas, creo que lo que aplaude
el publico es la calidad, y cuando hay
compenetracion con esta musica el p-
blico la aprecia.

R.B.— (Qué otras épocas le inte-
resan?

M.B.— Me gusta el Renacimiento,
a nivel de grafia, pero lo encuentro de-
masiado primitivo; también me interess
el Barroco, pero soy un musico entrena-
do —como tantos otros— en la tradicién
romantica, y es realmente la que mjs
me atrae. Si hago otras cosas es porque,
o bien me las imponen, o bien me |as
IMpoNgo yo MISMOo, porque creo que son
Importantes.

H.B.— (Y el género que mas Je
gusta’

M.B.— Me gusta mucho acompa-
Aar; de ahi viene que me guste tanto la
opera, pero, sobre todo, lo que tantas
veces Szell me hizo comprender: hacer
conciertos en los que la orquesta es el
suplente del piano. El solista, dentro de
lo que pide la obra, debe hacer cosas
dificiles, no ser rutinario, y que haya un
alarde de acompanamiento. Creo que mi
fuerte es la orquesta de camara, donde
la sutileza se puede conseguir mejor que
en una sinfonica, sobre todo por el factor
tiempo.

R.B.— (Qué opina del disco’

M.B.— Es muy interesante para la
divulgacion de una obra, una forma di-
recta de llegar a todo tipo de oyentes. Mi
inico conflicto con €l es que reconozco
que la musica es un arte vivo, y €sa
carencia de variedad que hay en &l no
me gusta. Creo que se tiene que mirar
con un prisma realista: hay que recono-
cer que hay mucho truco y que los con-
tratos de los artistas son muchas veces
arbitrarios. Es, pues, un arma de dos
filos.

R.B.— (Cuales son sus proyectos
futuros?

M.B.— Me gustaria llevar a cabo
varias cosas en Espana. Por ejemplo,
creo que es de una importancia vital
enfocar la salida de nuestros musicos
para que haya un intercambio cultural
con otros paises, asi como tener una
infraestructura que permita una educa-
ci6n musical a nivel de los paises mas
desarrollados (con esto no quiero decl
que aqui no haya artistas y pedagogos al
mas alto nivel). Creo que en esto puedo
ser Util por mis contactos con miembros
de orquestas muy dedicados a la ped@
gogia. A nivel profesional, me gustarid
crear una orquesta joven espafiola don-
de se aporten unos conocimientos a nr
vel tradicional para que, cuando entren
en oposiciones en orquestas establecl-
das, estatales o extranjeras, tengan @
menos en su experiencia haber hechoél
repertorio en toda su profundidad. Me
gustaria que sirviese de vehiculo de pre-
sentaciéon de artistas noveles como SO
listas y compositores. Con estos haria me
concurso donde haya unos dias al ano
en que se lean sus obras y despues
recomienden a orquestas nacionales Y
extranjeras, porque debemos divulgadr
nuestro propio arte.®




Wagner fue, no hay duda, un innovador, un
innovador genial, ya que, andando el tiempo y tras
numerosas busquedas, encontré al fin lo que
todo artista persigue: plasmar, con los medios

LA

técnicos adecuados, un ideal poético; buscar y hallar

la directa concatenacion de elementosintervinientes
en el proceso creativo; ver hecho realidad un
sueno. RITMO, como complemento de su
anterior numero, monografico sobre la figura del

compositor aleman, publica dos trabajos que analizan

respectivamente el tratamiento de las voces en la obra
wagneriana y la retransmision

del polémico montaje de Chéreau para la«Tetralogia».
Recordamos, al mismo tiempo, que esta revista
publicara en el curso del presente afio, conmemorativo
del Centenario de la muerte de Wagner, una extensa
«Discoteca basica» sobre las grabaciones de
«Tristan e Isolda», la obra fundamental en el repertorio

Los presupuestos de la «Gesan-
kuntswerk», de la obra de arte total en
la que se unian la poesia, el gesto y la
musica, fueron perfildandose a través de
un largo recorrido que comienza en
1833, con Las hadas, y termina en 1882,
con Parsifal. Para obtener la ideal fusién
entre los elementos citados y para con-
vertir a la exposicion musical en un «con-
inuum- permanente, que parte de la
construccion de un lenguaje absoluta-
mente cerrado, el compositor aleman
prescindio de los numeros aislados vy
separados entre si que constituian el
entramado de la épera tradicional. Lle-
vando a sus ultimas consecuencias los
planteamientos de Gluck, supo utilizar,
COmo puntos de partida, las cercanas
herencias de sus antecesores alemanes,
como Weber y Marschner, de la escuela
fralnr:esa representada, entre otras, por
Boieldieu, Auber, Cherubini o Spontini;
Y. POr supuesto, de la italiana, en espe-
Cial de Rossini y Bellini. Fundiendo estas
distintas influencias, —con la fista fijada
en los esquemas gluckianos—, Wagner
'ue construyendo poco a poco, piedra a
piedra, su teatro musical.

Uesde el principio se adiviné su de-
Seo de, aun siguiendo muy directamente
0s precedentes, tanto musicales como
tématicos, romper moldes, atenuar los
diferencias estructurales, producir poco
d poco la fusién entre los distintos frag-
Mentos de una obra, llevar a cabo |a
dnsiada unién, preconizada por Gluck,
entre recitativos, arioso y aria. Natural-
Mente, su entorno, su «transfondo- (ex-
Presion acufiada por Hans Keller) pesa-
ba mucho y de ahi que sintiendo gran
admwgmdn por alguno de los composito-
res g é| Pertenecientes, no pudiera evitar
Y aun desear— emplear en sus obras
ofmas, estructuras, disefios y relacio-
€S tradicionales. El holandés errante,

annhauser o Lohengrin son, en mu-

que TVE ofrecid

wagneriano.

Por Arturo Reverter

lll Acto del «<El ocaso de los dioses» (muerte
de «Sigfrido»), en un dibujo de Knut Ekwall,
1876.

chos de sus aspectos, buenos ejempla-
res. Encontramos nimeros perfectamen-
te cerrados, arias, duos, trios y conjun-
tos muy representativos, hijos legitimos
de la tradicidon. También en una obra de
madurez, como es Los maestros canto-
res, cuya configuraciéon se aparta, es
cierto, de la de las obras coétaneas Y
posteriores, aparece la nitida separacién
entre numeros, el establecimiento de es-
tructuras cerradas y la utilizacién muy
clara de un directo melodismo eviden-
temente emparentado con lItalia (todo
ello, naturalmente, entremezclado y
combinado habilidosamente, en una es-
critura verdaderamente barroca, con
otros muchos elementos, algunos arcai-
CoS).

VOZ
WAGNER

Ensayo

Sin embargo, las originalidades del
lenguaje, la forma de establecer la pro-
pia estructura del canto y la relacién
entre la voz y la orquesta, son evidentes
a partir sobre todo de las dos primeras
jornadas de la Tetralogia (creadas en los
anos 50, pero estrenadas después que
Tristan). Queda claro ya, al mismo tiem-
po que el compositor trabaja, siguiendo
el modelo weberiano, el «<leitmotiv:, |a
Idea de la melodia infinita, el caudal
continuo y progresivo, enriquecido ar-
monicamente, que se constituye en la
base del discurso musical y en el que se
confunden, con su timbrica respectiva,
los instrumentos orquestales vy el instru-
mento humano. Todo ello presidido por
un excelente dominio técnico que parte
del manejo de las estructuras sinfénicas
beethovenianas. Poco a poco, para dar
mayor realce a la expresiéon poética,
Wagner incorpora nuevas técnicas. Por
ejemplo, una variedad de recitativo
evolucionado, lo que puede considerarse
un anticipo del «sprechgesang» schoen-
bergeniano. No es exactamente, por
supuesto, la misma técnica del compo-
sitor vienés; se trata de una especie de
«parlato~, de declamacién que no tiene
los saltos tonales ni las sUbitas ascen-
siones y repentinos descensos, ni basa
su expresividad en la utilizacién del
glisando; a ello se acercaria mas Richard
Strauss.

CONDICIONES DE LA VOZ
WAGNERIANA (1)

Para alcanzar la expresién deseada
y reproducir el mensaje previsto por el
compositor, para acoplarse a la idea de
melodia continua y poder reproducir de
manera audible las muy largas frases
previstas, fundiéndose a veces, desta-
cando otras por encima del conjunto

RITMAO g
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orquestal; para, en definitiva, cantar
Wagner, se requieren, por supuesto —lo
mismo que para cantar cualquier otro
compositor— unas condiciones especi-
ficas esenciales, minimas, sin las cuales
dificilmente podra acometerse con exito
la interpretacion de las oOperas del
musico aleman. Dos requisitos funda-
mentales requiere el cantante wagne-
riano; potencia y resistencia. La primera
para poder hacer frente con éxito, sin
necesidad de realizar sobrehumanos
esfuerzos, al caudal sonoro que llega
desde el foso, en donde se situa una
orquesta completisima, ampliada a ve-
ces en varias de sus familias. Orquesta
caracterizada en ocasiones por sus
armonias agresivas y por su relieve
timbrico. Dificil sera, por ejemplo, para
una soprano que no posea esta funda-

mental condicion, hacer frente al nimero
final, la inmolacion de «Brunnhilde», de
El ocaso de los dioses. Lo sera para el
cantante que interprete a «\\Wotan» en la
parte postrera de La Walkyria. O para un
tenor que se atreva con los tortuosos
monologos del tercer acto de Tristan e
Isolda. La voz ha de oirse siempre,
aunque sea, como esta previsto en
muchas oportunidades, para fundirse
con el magma orquestal.

Por supuesto, la potencia no seria
nada sin la resistencia, ya que la
iIntensidad del sonido, la fuerza de la
emision, han de mantenerse durante
muchos minutos dada la longitud de las
frases wagnerianas y la extension de
sus monologos. Ha de estarse en
permante tension;, no caben desfalleci-
mientos, ya que ello supondria perder el
hilo conductor, la linea melodica funda-
mental y traeria como consecuencia la
desaparicion del edificio musical que tan
cuidadosamente construyd el composi-
tor. Los ejemplos antes citados en
relacion con la potencia pueden ser
sefNalados aqui para ilustrar la necesi-
dad de la resistencia, de la que es buena
muestra tambien la intervencion del
tenor en el primer acto, escena del
<Venusberg», de Tannhauser, en donde
exige al cantante, fraseando continua-
mente en el paso de la voz, repetidas
ascensiones y notas largas y manteni-
das.

Desde luego, estas dos condiciones
presuponen la existencia en el cantante
de una cualificacion fisiolégica especial,
natural, no adquirida con el estudio o el
perfeccionamiento técnico. Por supues-
to que si a estas condiciones de natura
no se une, con el fin de administrarlas
sabiamente, el factor técnico, aquéllas
duraran poco y se diluiran. Para que la
potencia, el volumen y la vibracion del
instrumento sean permanentes, para
que la voz se oiga en todo momento vy
ocasion, es preciso contar con una orga-
nizacion fonica adecuada, con un mane-
jo correcto del fiato y con una habilidad
articulatoria de primer orden, basicos
también para la continuidad, para la per-
manencia, es decir, para la resistencia.
No se pueden acometer pasajes como
algunos de los mencionados sin una ca-
pacidad de recuperacion rapida. Y aun-
que a veces, en la escritura wagneriana,
existen momentos en los que prevalece
la orquesta y por ello hay tiempo para el
descanso, hay que tener en cuenta que
la tension del discurso musical no da
lugar a relajaciones. Todo ello se com-
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plica bastante —sobre todo para los que
no tienen las condiciones naturales exi-
gidas y para los que no gozan de una
preparacion técnica adecuada— desde
el momento en que son multitud los
fragmentos en los que Wagner ha pre-
visto una escritura en el paso de la voz,
caracteristica esta que supone obstaculo
Insuperable para muchos, ya que son en
efecto, muchos, la mayoria, los que no
tienen resuelto este problema, el cual es
mucho mas arduo que el que se deriva
de la necesidad de ascender a regiones
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\.ﬂu:'ilhelmine S.cht.'i:idr-Deurient («<Venus») y
Joseph Tichatschek («<Tannh&d@user»). Dibujo
de F. Tischbein.
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agudas o sobreagudas en determinados
Instantes (a este respecto Wagner es
menos exigente que los compositores
italianos, por ejemplo).

A las condiciones apuntadas han de

unirse otras. Por ejemplo, la densidad

—estamos hablando de los grandes pa-
peles wagnerianos— del instrumento,
que ha de ser compacto, sdlido —aun en
cometidos liricos—, homogéneo, flexi-
ble (tengase en cuenta la cantidad de
veces que ha de unirse al conjunto or-
questal, no ya como linea principal o
conductora, sino combinandose con
aquél, subsumiéendose en un complejo
sonoro inseparable). Por otro lado, y aun-
que una de las caracteristicas del len-
guaje wagneriano es la importancia con-
cedida a la melodia, ésta es muchas
veces estirada, alargada hasta el infini-
to, enroscandose en si misma y desarro-
llandose de manera progresiva, en
meandros interminables. También exis-
ten muchos pasajes en Wagner en los
gue prima lo declamado, largos frag-
mentos en los que la voz se ensimisma,
se recoge en un expresivo «parlato» (mo-
nologo de «Wotan» en el segundo acto
de La Walkyria; mondlogos de «Gurne-

manz» en Parsifal; mondlogos de <Hans
Sachs» en Los maestros cantores). Ello
exige del cantante una perfecta afina-
cion porque no siempre la armonia se
ajusta a los patrones tradicionales —ca-
S| nunca, sobre todo en obras de madu-
rez— y porque son frecuentes los gran-
des intervalos; no existen las habituales
referencias ni se actua dentro de estruc-
turas simétricas.

No debe hacernos pensar lo ex-

puesto que para cantar Wagner no se

——_———_._____

requiera lo que habitualmente se deno.
mina /inea de canto. Por supuesto que
si; y en ucas_innes en mayor medida de |3
que se precisa para interpretar algunas
operas italianas. No olvidemos el cgn.
cepto de melodia infinita o continua. El|g
exige de la voz no solamente la potencia
la resistencia, la densidad, la flexibili-
dad o la afinacion mencionadas, sing
también naturalidad y soltura en e| liga-
do, para que no haya violentas rupturas
y para que el sonido sea igual, homo-
geneo y continuo. Maxime cuando Wag-
ner hace continuas anotaciones refe.
rentes a la dinamica e indicaciones que
buscan la obtencion del resultado expre-
sivo, lo que supone, sin duda, la necesi-
dad de aplicar unos presupuestos cano-
ros basicos y de dibujar, sin perderlg
una linea fundamental de canto. En defi-
nitiva, algo similar a lo previsto en dpe-
ras anteriores, coetaneas y posteriores 3
Wagner. Porque, y esto pareace no ser
entendido hoy, para cantar Wagner, aun
partiendo de las exigencias de volumen,
resistencia y densidad minimas, es ne-
cesario precisamente eso, cantar, cantar
bien, emplear con adecuacién y habili-

dad los presupuestos fundamentales de
la técnica canora que, en el fondo, son

exactamente los mismos, con las salve-
dades propias de la fonética de los dis-
tintos idiomas (mas gutural y con mayor
empleo de consonante el aleman), las
qgue rigen, desde hace siglos, en la épera
francesa, italiana, inglesa, eslava; inclu-
so la espanola (7).

No hay que olvidar que desde hace
muchos anos existe una interrelacion
entre las distintas escuelas europeas.
Pensemos, por ejemplo, que alumnos de
Manuel Garcia hijo —inventor del larin-
goscopio, que vivio de 1805 a 1906—
fueron el baritono aleman Stockhausen,
la soprano sueca Jenny Lind y la mezzo-
soprano alemana Mathilde Graumann,
mas conocida como Mathilde Marchesi
por su matrimonio con el baritono ita-
llano Salvatore Marchesi. Todos elios
fueron también, a su vez, excelenies
maestros que difundieron los principios
fundamentales del arte del canto por
toda Europa; principios que habian sido
resumidos por Manuel Garcia hijo, que
en parte habia recibido de su padre, el
famoso tenor que estreno El barbero de
Sevilla. Principios que, por ejemplo, la
Marchesi difundié por Viena, Colonia,
Paris y Moscu. Se deduce en parte de lo
expuesto, por lo tanto, que para cantar
Wagner, y aun contando con las condi-
ciones ideales de potencia, resistenciay
densidad, no es necesario cantar de ma-
nera estentoérea, gritar; es preciso, por el
contrario, matizar y ordenar dinamica-
mente el discurso porque tampoco la
orquesta toca siempre, ni siquiera habi-
tualmente, en «fortissimo».

El ideal sonoro para Wagner quedo
perfectamente plasmado en la practica
en su teatro de Bayreuth, construido de
acuerdo con sus deseos. La disposicion
del foso, en escalones descendentes, de
tal forma que los metales quedan en la
parte inferior, la especial actstica y las
relaciones que entre €l y la escena s€
establecen, configuran una perspectiva
sonora peculiar a través de la cual se
produce una singular fusién entre 0S
timbres. Se obtiene asi la mezcla, como
si de colores al déleo se tratara, de los
sonidos, que producen, como partes de




un todo, una imagen compacta. Se esta-
hlece el rechazo de lo agresivo, de lo
estentéreo e instltuve_,#en {:amblﬂ: QI
equilibrio y la proporcion. Caracteristi-
cas que sorprendieron gratamente ensu
dia a tan calificados criticos como el
compositor frances Saint-Saens y al dra-
maturgo inglés Bernard Shaw, que se
hicieron lenguas de la armonia general,
del cumulo de matices que se obtenian,
siguiendo los dictados del propio Wag-
ner, en la sala de Bayreuth.

Armonia que pocas veces se alcan-
za hoy, en su momento en el que, por
muchas razones, existe una aguda crisis
de cantantes wagnerianos. No hay voces
que posean las caracteristicas naturales
exigidas. De ahi que haya que recurrir a
otras que no las posean y que éstas,
para superar las exigencias de la escri-
tura y equiparse adecuadamente a la
orquesta —cuyos presupuestos han cam-
biado también, y no a mejor—, tengan
que recurrir a todo tipo de trucos y a
cantar de manera muy forzada, angulosa
y en ocasiones, sin que exista ninguna
razon tecnica o interpretativa para ello, a
sustituir el canto por la simple declama-
cion.

CLASIFICACION
Y TIPOLOGIA VOCAL

\Wagner, revolucionario en tantas
cosas, era légico que también lo fuera
—aungue menos— en los planteamien-
tos vocales. Si bien partié de la utiliza-
cion de los tipos de voz que se conocian
en su tiempo, ya empleado con anterio-
dad por Mozart, Beethoven o Weber, en-
ire otros, aparte de los franceses e ita-
llanos, otorgo una inusitada proyeccioén,
nartiendo de exigencias mas altas, a al-
qunos de los tipos conocidos. Al estudiar
por separado en una clasificacion de ur-
gencia, los que el compositor aleman
establecio, podran verse y comentarse
aquellos de los que puede decirse que él
fue el auténtico creador, el decidido im-
pulsor. Vamos a partir, para establecer
un «modus operandi» sobre bases y es-
quemas ya conocidos y tradicionalmente
aceptados, de una previa clasificacion:
Sopranc, mezzo-soprano, contralto, te-
nor, baritono y bajo.

Soprano

Agqui encontramos una de las gran-
des innovaciones wagnerianas: la sopra-
no dramatica, consecuencia de poten-
clar al maximo la voz de soprano lirico o
lirico-«spinto», descendiente directa de
la «Leonora» beethoveniana (2) y de la

Euryanthe» y de la «Rezia» weberianas.
Una voz que puede considerarse sintesis
de las liricas amplias y de las voces
INtermedias (tipo «Falcon» que ahora
éxaminaremos) que aparecen en las pri-
meras obras del musico. Encuentran de-
finitiva encarnadura en dos partes fun-
damentales: «lsolde»> y «Briinnhilde».
Wagner prevé —partiendo de exigencias
que asustaron a la primera «Isolde», Mal-
vina Schnorr, danesa, gque con su mari-
do, el aleman Ludwig Schnorr, estrené
la obra— una voz potente, capaz de fra-
Seéar de manera delicada, a través de una
muelle emisién y al tiempo de atacar
contundentemente las notas agudas
hasta el Do natural sobreagudo), dotada

Dietrich Fischer-Dieskau.

de densidad en graves, de amplio centro
y de Irisaciones metalicas en la zona
superior. Como prototipo de este tipo
vocal pueden citarse aLilyLehmann(que
era capaz de cantar, sin embargo, otras
muchas y mas ligeras partes), Kirsten
Flagstad, Birgit Nilsson (estas dos Ulti-
mas nordicas, entre las cuales ha habido
siempre grandes voces wagnerianas) v,
por sus especiales caracteristicas, Frida
Leider.

La cuerda de lirica, aquella que para
Wagner sirve fundamentalmente para
describir la pureza de una mujer, la en-
contramos sobre todo en la «<Eva» de Los
maestros cantores y en «Freia» de El
oro del Rhin. No se exigen especiales
dificultades tecnicas, pero si una impe-

cable linea de canto. Son partes muy
vecinas a la de «Agata del Der Freis-
chutz de Weber y también, en buena
medida, a la <Pamina», de La flauta ma-
gica de Mozart. Estrechamente vincula-
dos a estos personajes, aunque tendien-
do a lo lirice-«spinto», se encuentran
otros a los que Wagner concede también
un importante grado de entereza y de
transparencia: «Senta» de El buque fan-
tasma, «Elisabeth», de Tanhausser, <El-
sa», de Lohengrin y «Sieglinde», de La
Walkyria, aunque ésta ultima requiere
un instrumento de mayor contundencia,
mas cercano a lo «spinto», siempre que
posea las caracteristicas tecnicas y deli-
cadamente expresivas adecuadas. En es-
ta onda puede incluirse asimismo a «Gu-
trune», parte secundaria de El ocaso.
Algunos nombres historicos: Lotte Leh-
mann, Tiana Lemnitz, Elisabeth Grim-
mer, Maria Muller, Leonie Rysanek.

Hablabamos antes de la soprano ti-
po «Falcon». Como se sabe Marie Corné-
lie Falcon (1814-1897) fue una soprano
francesa especialista en papeles drama-
ticos («Rachel», de La judia, de Halévy;

Valentine», de Los hugonotes, de Me-
yerbeer). Dotada de amplios medios, de
solidos graves y de contundencia proxi-
mos a los de una mezzosoprano, pero
capaz, como soprano que realmente era,
de ascender con facilidad a las zonas
agudas. No hay duda de que este tipo
vocal, del que en cierto modo participa la

Leonora: de Beethoven, fue el elegido
por Wagner para partes tan complejas
como las de «Ortrud- de Lohengrin, Ve-
nus», de Tannhauser, o «Kundry:, de
Parsifal. La escritura de estos papeles
requiere, en verdad, caracteristicas que
son propias tanto de una mezzo como de

una soprano. Por arriba alcanzan el Si
bemol («Ortrud-) o el Si natural («Ve-
nus-). Son habitualmente cantadas por
Mezzos 0 por voces que pueden conside-
rarse intermedias y que se ajustan con
soltura a diversos cometidos. Recorde-
mos de entre las famosas cantantes
usuales en este tipo de papeles a Edyth
Walker, Margarete Klose y Christa Lud-
wig.

Mezzo-soprano y contralto

Tres fundamentales papeles para
mezzo existen en la produccion de Wag-
ner: «Fricka -, esposa de «Wotan», «Wal-
traute-, una de sus hijas, y «Brangane>,
la fiel ama de «lsolde-. Voces caudalo-
sas, extensas, capaces del lirismo («Wal-
traute ), de la ensofacion («Brangane:)y
de la ira («Fricka> . Recordemos en estos
papeles a Sigrid Onegin, Karin Branzell
(nordicas las dos), Ira Malaniuk y la cita-
da Klose.

Wagner no cultivo la voz de contral-
to pura, a la que puede decirse que so-
lamente se adscriben dos partes: «Ma-
rie» de El buque fantasma vy, sobre todo,
«Erda», que aparece en El oro del Rhiny
en Siegfried, de |la Tetralogia. Es un
papel breve que requiere una voz som-
bria, densa, que sepa cantar de forma
lenta y sostenida. Su tesitura es amplia:
desde un Sol grave hasta un La bemol
agudo. La citada Onegin fue, lo mismo
que otra nordica, Kerstin Thorborg, una
excelente «Erda-.
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Tenor

Dos innovaciones fundamentales
establecio Wagner en esta cuerda. En
primer lugar, y de la misma forma que
habia hecho con la voz de soprano, po-
tencio la voz de tenor hasta crear —con-
cretando en realidad las posibilidades
vocales que ya existian— el tipo conoci-
do como <Heldentenor», directo here-
dero del ~Florestan- del Fidelio de Bee-
thoven o del “Max- del Der Freischiitz,
y. en particular, del «<Huon» del Oberén
de Weber. Tipo vocal que habia comen-
zado a utilizarse ya en cierto modo en |a
<grand-opera- («Jason-, de Medea, de
Cherubini, «Licinio», de La vestale, de
Spontini, ciertos personajes de Meyer-
beer) y que asimismo habia esbozado
Bellini en su «Pollione: (Norma). Wag-
ner, a las exigencias habituales, seguin
Su escritura, de potencia y resistencia,
Impone a este tipo de voz una suerte de
misticismo, de sentida expresividad
(«Tannhauser-), a veces de trascendido
patetismo (~Tristan-), que hacen extre-
madamente compleja la interpretacion
de estas partes, que han de cantar du-
rante mucho tiempo en tesitura central y
grave, casl! de baritono, y mantener a lo
largo de extensos fragmentos cruentas
batallas con la orquesta, en pasajes ago-
tadores y dotados incluso de escritura
floreada (Siegfried, escena la forja). Vo-
ces herculeas, pero maleables y capaces
de los mas delicados acentos liricos
(«Tristan-). No especialmente extensas,
pero si capaces de ascender, aunque
de forma muy rapida, hasta un Do 4. de
pecho, requieren de manera muy es-
pecial un brillo y una luminosidad tim-
bricas que raras veces se encuentran,
un «squillo- y un mordiente que les pro-
porcione tanto poder y vibraciéon como
juvenil intensidad. El estudioso francés
Jean Louis Dutronc establece, a su vez,
en un sutil analisis, diferencias entre el
tenor dramatico de, por ejemplo, Tann-
hauser o Siegfried y el dramatico, al que
puede calificarse propiamente de Hel-
dentenor , de Tristan vy de El ocaso.
Entre los grandes ~Heldentenor del si-
glo encontramos, en primer lugar, a Lau-
ritz Melchior y luego a Max Lorenz y (por
la intensidad timbrica y la expresién mas
que por el caracter del instrumentoz) a
Wolfgang Windgassen.

Si Wagner potencid y creyd practi-
camente el ‘Heldentenor —aveces, pe-
ro no siempre, equivalente al italiano  dj
forza-—, puede decirse que fue asimis-
mo el creador de una especie de tenor
lirico o lirico-ligero de caracter bufo
—entendiendo éste términoc en su senti-
do amplio—, antecedente del Herodes
de la Salomé de Richard Strauss v, a
mayor distancia, del «Capitan» del Woz-
zeck de Alban Berg. Puede quedar per-
sonificado en el singular personaje «Mi-
me», de El oro del Rhin y, fundamen-
talmente, de Siegfried. Tenor 4gil, elas-
tico, dotado de gran sentido de la afina-
cion, habil en la frase declamada, en el
«parlato», en el acento sinuoso y suge-
rente. Ha de poseer una notable exten-
sion que va nada menos que desde el La
grave (la nota mas baja escrita por Wag-
ner para un tenor) hasta el Si bemol
agudo. De parte de sus caracteristicas,

12R[TAO

B & S i

F # |lul". -
e ﬁaéﬂr‘ ,_éj;”‘{'.? - _""#-.wf--u"

+'-I!|',;;:Ff}'.rﬁ' rl -'.’-Fr:llih'..l.ﬁh" 113? i,.-.-n- FAF w f:.r?-n.r.-
.-'.i'-l".{' l-"':':l"‘il:'.lé-l"

Rrodin. doi I Monrwalt

e

Wilhelmine Schroder-Devrient (1804-1860)

interpretando el «Fidelio», de Beethoven. En
este papel la conocié Wagner, forjAndose
su «ideal» de cantante.
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Wolfgang Windgassen, E el apel de «Sieg-
fried».

aunque necesita un instrumento de ma-
yor empaque v, a ser posible, de mayor
belleza, el «<Loge», personaje clave de E|
oro del Rhin. También ligero o ljrico.
ligero, aunque su escritura sea mas me.
lédica y «cantabile», el «David» de Log
maestros cantores. Recordemos entre
los grandes intérpretes de estos papeles
a Erich Zimmermann, Julius Patzak Y
Gerhard Unger. Ampliamente lirico, con
admision de un lirico-«spinto» es el «\Wal-
ther» de Los maestros, que ha de poseer
una depurada linea de canto e identifi.
carse con el mas directo melodismo de
corte italiano. Dentro de las mismas ca-
racteristicas, con mayores o menores
aproximaciones a lo «spinto», pero siem-
pre liricos, estan «<Lohengrins, «<Erik>» (per-
sonaje secundario de El holandés erran-
te, bastante mas dificil de cantar de |g
que parece), «<Siegmund> y «Parsifal» (un
<Tamino» de La flauta magica de Mozart
evolucionado). Mencionemos en este
apartado, también, a Windgassen vy, pre-
viamente, asimismo, a Lorenz, a Leo Sle.
zak y a Helge Roswaenge.

Baritono

La principal innovacién wagneriana
viene representada por dos partes esen-
ciales: la de <Beckmesser», de Los maes-
tros, y la de «Alberich», de la Tetralogia.
El primero es un baritono, un poco al
modo de «Mime:», de caracter bufo o
semibufo. Es un baritono lirico que ha de
poseer tambiéen, en todo caso, un agudo
sentido teatral y una amplia capacidad
de matizacién para no hacer el persona-
je excesivamente de una sola pieza. El
segundo ha de ser, por el contrario, una
voz dramatica, oscura, contundente, pa-
ra subrayar los matices siniestros de su
parte, que es frecuentemente declama-

da. Famosos Beckmesser»: Hans
Schmidt-Walter, Benno Kusche, Her-
mann Prey. Importantes <«Alberich::

Eduard Habich o Gustav Neidlinger.

Los demas baritonos wagnerianos
—nos estamos refiriendo a los baritonos
puros o que pueden considerarse as{—
no tienen nada de particular. Encontra-
mos baritonos liricos, como «Wolfram>,
de Tannhauser, o “Kurwenal- el fiel es-
cudero, de Tristan (personaje tierno y
delicado dentro de su energia juvenil),
“Gunther: (Ocaso) y <Amfortas», el do-
liente hijo de «Titurel- (Parsifal). Los dos
ultimos tienden hacia lo dramatico. Co-
mo tiende también y caen, puede decirse,
decididamente en ello, «Telramond-, de
Lohengrin, o «Klingsor», de Parsifal.
Gerhard Husch, Heinrich Schlusnus y
Dietrich Fischer-Dieskau, en lo lirico, y
Leopold Demuth, Hans Reinmar, George
London y Jose van Dam, en lo dramatico,
son buenos ejemplos. Hay que tener en
cuenta, sin embargo, que, tratdndose de
cantantes inteligentes y duefios de sus
medios, es normal el intercambio de pa-
peles, el pasar de unos a otros. Después
de todo, y esto reza respecto a cualquier
clasificacion, los tipos vocales y caracte-
risticas de la escritura no son estancos,
cerrados, inamovibles. Es preciso consi-
derar también la |6gica y natural evolu-
cion que con el tiempo se va producien-
do en las voces.
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Bajo-baritono (o baritono
heroico)

Esta es otra de las grandes creacio-
nes vocales de Wagner. Voz Intermedia,
que ha de poseer la entidad, la solidez y
o| timbre mas bien oscuro de un bajo
cantante, por un parte, y la flexlbrirdaq,
a soltura en la zona aguda de un bari-
tono puro. Wagner ideo este tipo de voz,
muchas veces dificil de definir, pues real-
mente se trata de algo mixto, para per-
sonajes de fuerte caracter, de gran em-
paque, heroicos y monumentales. El pri-
mer gran ejemplo es el {fHD|Er‘IdE}'Sx, que
se nos define desde su primer gran mo-
nélogo de acto inicial de la opera, en el
que ha de ascender desde las profun-
didades del Fa sostenido grave hasta el
Fa sostenido agudo. Resistencia, poten-
cia y facilidad para el canto ligado (den-
tro de una estructura todavia muy italia-
nizante y tradicional en algunos instan-
tes) le son exigidos.

Como tipo vocal puede considerarse
descendiente del «<Pizarro- del Fidelio de
Beethoven o del werberiano «Lysiart
(Eurganthe). El segundo gran papel den-
tro de este tipo, en el que las caracteris-
ticas del «Holandés: son ampliadas vy
potenciadas aun mas, es «<Wotan-, el rey
de los dioses, una de las partes capitales
de |a historia de la 6pera, que solamente

|
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de lado la técnica puramente declama-
toria), Rudolf Bockelmann, Hans Hotter,
George London, Hermann Uhde y Paul
Schoeffler.

Bajo

Wagner no se aparta aqui —aunque
siempre potenciando en lo posible la es-
critura tradicional— de lo que hasta el
llega. Puede hacerse una clara distin-
cion entre bajos cantantes y bajos pro-
fundos. Dentro del primer tipo —y coin-
cidiendo, légicamente, en muchos de
sus aspectos con el del baritono he-
roico— pueden citarse partes como las
del «Landgrave- (Tannhauser), <Hagen:
(El ocaso), «Gurnemanz- (Parsifal), el
‘Rey Enrique- (Lohengrin), <«Pogner
(Maestros) vy uno de los gigantes,
<Fasolt: (El oro del Rhin). Dentro del
segundo tipo hay tres papeles esencia-
les: <El Rey Marke», de Tristan e Isolde,
«Hunding», de La walkyria, y «<Fafner», el
segundo gigante, de El oro. Pueden
adscribirse también aqui, aungue con
tendencia al bajo cantante, «Daland-, el
viejo marinero de El holandés, vy
<Titurel:, el padre de «Amfortas-, en
Parsifal.

Algunos nombres historicos en el
desempeno de estas partes de bajo
cantante y bajo profundo o negro (hijas

algunas de ellas de personajes como el
«Rocco- del Fidelio beethoveniano, del

Friedrich Schorr y Hans Hotter, dos excep-

puede ser servida por cantantes que,
cionales «Wotan».

partiendo de las condiciones referidas,

il
|

posean un profundo sentido del dramay
una amplitud vocal fuera de lo comun.
Su gran escena del final de La walkyria
es auténtica piedra de toque. Participan-
do de algunas de estas caracteristicas,
pero distinto al ser su personaje mas
lirico e intimista, mas conversacional,
mas tornasolado, se encuentra el tercer
gran papel wagneriano para baritono he-
roico; \Hans Sachs», el gran impulsor de
la cultura alemana moderna en Los
maestros cantores, la figura eje de toda
una filosofia. Por eso su instrumento,
que no ha de dejar de ser heroico, no
requiere tintes especialmente dramati-
cos, pero si densidad y, sobre todo, ho-
mogeneidad de color. Grandes intérpre-
tes de estos tres fundamentales papeles
han sido, entre otros, Anton Van Rooy,
Walter Soomer, Friedrich Schorr (que
revoluciond la forma de cantar e impuso
una nueva manera que dejaba un poco

Paul SchoeffIEr.

«Kaspar- y del «Eremitar del Der
Freischutz de Weber): Paul Knupfer,
Richard Mayr, Michael Bohnen (que hizo

también un extraordinario «Sachs»),
Ludwig Hofmann, Alexander Kipnis,
Ludwig Weber, Martti Talvela, Karl

Ridderbusch y Kurt Moll.

NOTAS

(1) Para ampliar detalles sobre estos temas, se re-
comienda la lectura de los trabajos publicados en
1978 vy 1980 por Ramon Regidor en la Editorial Real
Musical, practicamente lo unico aparecido en Es-
pana al respecto.

(2) Fue, precisamente, al escuchar a la Schroder
Devrient interpretando, con inusitada conviccion
dramatica, este personaje, cuando Wagner comenzo
a forjar su /deal de cantante (aunque la soprano
citada tendiera con cierta frecuencia al canto de-
clamado y al efecto melodramatico)

alfa-yéhenes, s. /.
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EL FESTIVAL DE BAYREUTH 1983 EN R.N.E.

Pocos son los «privilegiados» que
asistiran en vivo a las representaciones
del Festival de Bayreuth. No obstante,
los melémanos no asistentes podian
disfrutar de las emisiones que Radio
Nacional de Espana efectuara en cone-
xion directa con la catedral del wagne-
rismo. Ofrecemos a continuacion el ca-
lendario y los horarios en que se re-
transmitiran las distintas obras, siem-
pre por Radio 2, Frecuencia Modulada
(93.2 y 98,75 MHz).

Domingo, 24 de junio

LOS MAESTROS CANTORES DE
NUREMBERG, de R. Wagner

Intérpretes: Bernd Weikl (~Hans
Sachs ), Manfred Schenk («Veit Pogner),
Andras Molnar (<Kunz Vogelgesang ),
Martin Egel («Konrad Nachtigall:), Jef
Vermeersch («Fritz Kothner), Udo Holdorf
(«Balthasar Zorn), Toni Kramer («Ulrich
Eisslinger:), Helmut Pampuch (-Agustin
Moser-), Sandor Solyom-Nagy (<Hermann
Ortel), Heinz Klaus Ecker (-Hans Sch-
warz-) Dieter Schweikart (<Hans Foltz ),
Siegfried Jerusalem (<Walther), Gra-
ham Clark (»David~), Mari Anne Hag-
gader («Eva»), Marga Schiml (-Magdale-
ne-) y Matthias Holle (un sereno ).

Orquesta y Coro del Festival. Direc-
tor: Horst Stein.

Horario
15,35 —Presentacion
15,65'—Acto |

17,40'—Entreacto. Espacio Musical
18,15"—Acto |l

19,45 —Entreacto. Espacio Musical
20,20'—Acto Il

22,35 —Despedida.

Lunes, 25 de Julio
EL ORO DEL RHIN, de R. Wagner

Interpretes: Siegmund Nimsgern
(“Wotan), Heinz-Jurgen Demitz («Don-
ner»), Maldwyn Davis («Froh:), Siegfried
Jerusalem (<Loge:), Manfred Schenk
(«<Fasolt+), Dieter Schweikart («Fafner),
Hermann Becht (<Alberich ) Peter Haage
(«Mime»), Doris Soffel («Fricka-), Anita
Soldh («Freia-), Anne Gjevang («Erda")
Agnes Habereder (<Woglinda»), Diana
Montague («Wellgundo:) y Birgitta Sven-
den («Flosshilda ).

Orquesta del Festival. Director: Georg
Solti.

Horario

17,30"—Presentacion
17,55'—El Oro del Rhin
20,45 —Despedida

Martes, 26 de Julio
LA WALKYRIA, de R. Wagner

Intérpretes: Dennis Bailey («Sigmun-
do»), Matthias Holle («<Hunding», Sieg-
mund Nimsgern («\Wotan»), Jeannine Alt-
meyer («Sieglinda»), Hildegard Behrens
(«Brunhilda»), Doris Soffel («<Fricka»), Ani-
ta Soldh («Gerhilda»), Anne Evans («Ort-
linda») Ingrid Karrasch («Waltrauta»),
Anne Wilkens («Schwertleita»), Agnes
Habereder («Helmwiga»), Diana Monta-
gue («Siegruna»), Ruthild Engert-Ely
(«Grimgerda~) y Anne Gjevang («Ross-
weissa:).

Orquesta del
Georg Solti.

Festival. Director

Horario

14,45 —Presentacion

15,565'—Acto |

17,25 —Entreacto. Espacio Musical
18,00'—Acto Il

20,05 —Entreacto. Espacio Musical
20,40'—Acto Il
22,10'—Despedida.

Jueves, 28 de Julio
SIGFRIDO, de R. Wagner

Intérpretes: Reiner Goldberg («Sig-
frido-), Peter Haage («Mime»), Siegmund
Nimsgern («<El caminante»), Hermann
Becht («Alberich») Dieter Schweikart
(«<Fafner»), Anne Gjevang («Erda~), Hilde-
gard Behrens («Brunhilda>).

Orquesta del Festival. Director:
Georg Solti.
Horario
15,35"—Presentacion
15,55'—Acto |

17,40"—Entreacto. Espacio Musical
18,20"—Acto |l

20,05"—Entreacto. Espacio Musical
20,40'—Acto Il
22,30'—Despedida.

Sabado, 30 de julio

EL OCASO DELOS DIOSES, deR.
Wagner

Intérpretes: Reiner Goldberg («Sig-
frido») Bent Norup («Gunther»), Aage
Haugland («Hagen») Hermann Becht
(«<Alberich»), Hildegard Behrens (Brun-
hilda»), Maria Ewing («Gutruna-), Bri-
gitte Fassbaender («Waltraute»), Anne
Gjevang, Anne Wilkens y Anne Evans

Quitarras -

Misica -
Armoniums - Transistores - Radio - Castafiuelas

Pianos - Instrumentos

Casa Damas

SIERPES, 65 - SEVILLAJ

(«Nornas»), Agnes Habareder («<Woglin-
da»), Diana Montague (ﬂﬂWellgunda}z}?
Birgitta Sevenden («Flosshilda»).

Orquesta y Coros del Festival
Director: Georg Solti.

Horario
15,35'—Presentacion
15,55 —Acto |

18,30'—Entreacto. Espacio Musical
18,65'—Acto Il

20,35'—Entreacto. Espacio Musical
20,35—Acto Il
20,35'—Despedida.

Domingo 31 de Julio
TRISTAN E ISOLDA, de R. Wagner

Intérpretes: Spas Wenkoff («Tris-
tan»), Matti Salminen («Rey Marke:)
Johanna Meier («lsolda»), Hermann
Becht («Kurwenal»), Graham Clark («Me-
lot»), Hanna Schwarz («Brangane»), Gra-
nam Clark («<Seemann») Helmut Pam-
puch («Pastor») y Martin Egel («<Timonel>)

Orquesta y Coro del Festival. Direc-
tor: Daniel Barenboim.

Horario

15,35'—Presentacién

15,65'—Acto |

17,40'—Entreacto. Espacio Musical
18,15'—Acto Il

20,00'—Entreacto. Espacio Musical
20,40'—Acto Il
22,10'—Despedida.

Lunes, 1 de Agosto
PARSIFAL, de R. Wagner

Intérpretes: Simon Estes (<Amfor-
tas»), Matti Salminen («Titurel»), Hans
Sotin («Gurnemanz»), Peter Hofmann
(«Parsifal»), Franz Mazura («Klingsor»),
Leonie Rysanek («Kundry») Toni Kramer
y Matthias Haolle («Caballeros»), Ruthild
Enger-Ely, Sabine Fues y Peter Mausy
Helmut Pampuch («Escuderos»), Monika
Schmitt, Anita Sold, Hanna Schwarz
Dorothee Reingardt, Deborah Sassony
Margit Neubauer («Floristas).

Orquesta y Coro del Festival. Direc-
tor: James Levine.

Horario
15,35'—Presentacion
15,55'—Acto |

18,15 —Entreacto. Espacio Musical
18,50'—Acto |l

20,35'—Entreacto. Espacio Musical.
21,05 —Acto Il

22,45 —Despedida.

Presentacién y comentarios: Rafael
Taibo.H




LA TETRALOGIA>

en TVE

OPERAY TELEVISION:
UNA RECONCILIACION POSIBLE

Por Arturo Reverter

Entre los meses de abril y mayo ultimos,
Television Espanola se ha apuntado en lo
musical —lo que no es muy frecuente—

un buen tanto al emitir la grabacion
completa, dividida en las cuatro jornadas
correspondientes, de «El Anillo del Nibelungo»,
de Richard Wagner. En el presente articulo
se realiza un analisis de lo que tal emisién

ha supuesto, tanto desde la 6ptica
strictamente televisiva como de lo que
representd en su sentido musical.

A lo largo de cuatro sabados, en
tandas de dos y dos, desfilaron ante los
telespectadores de la segunda cadena
—pasaran muchos anos antes de que
este tipo de programas puedan proyec-
tarse en la primera— los personajes
—dioses, semidioses, monstruos, hom-
bres— que pueblan la leyenda de los
Nibelungos en la que, tomando elemen-
tos de aquiy de alli, espigd el compositor
y libretista para construir un magno vy
Singular edificio draméatico-musical, que
constituye sin duda una de las obras
Cumbre del arte moderno occidental, tan-
t0 por sus cualidades propiamente musi-
Cales, por las novedades del lenguaje que
bresenta, cuanto por lo sugerente que
"€Sulta todavia hoy el mensaje literario e
ldeologico al que sirve el pentagrama,
Meénsaje que, como todo el que artistica-

Mente posee algun valor, no deja de ser
ambiguo.

Gwyneth Jones,
en el papel
de «Venus».

El simbolismo, los arquetipos, las
ideas abstractas y la referencia a toda
una compleja problematica humana, so-
cial y politica, que en el fondo siempre
subyace, son valores que se encuentran,
mas o menos presentes, segun el plan-
teamiento de la realizacion que se es-
coja, en el ciclo. Su montaje y realizacion
supone siempre un gran esfuerzo musi-
cal, teatral y vocal. De ahi que haya que
celebrar que Television Espanola, aun-
gue de forma un tanto inopinada y sin la
debida preparacion, se haya decidido, en
las circunstancias que posteriormente
se estudiaran, a acercar a nuestro publi-
co, forzosamente despistado ante un
evento de este tipo, el singular especta-
culo. Bueno es asimismo, que se haya
emitido a lo largo del afio dentro del cual
se cumple el centenario de la muerte de
Wagner.

CARACTERISTICAS DEL MEDIO
TELEVISIVO

La emision de la Tetralogia nos lle-
va, forzosamente, a practicar una serie
de consideraciones respecto a la idonei-
dad del medio televisivo en relacion con
la dpera. Hay que tener en cuenta las
limitaciones —espacio, angulacion, ta-
mafo de pantalla, iluminacion, sonido,
etc.— que posee la television para reci-
bir, adaptar —o readaptar— y proyectar
una producciéon operistica. Si esta esta
tomada, en directo o en diferido, de un
teatro, con sonido real —no en «play
back»—, y aun cuando se realice una
planificacion previa pensando en su re-
transmision por la pequefa pantalla,
existiran una serie de obstaculos para
que el producto pueda ser eficaz y fun-
cionalmente proyectado, para que llegue
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al telespectador el mismo mensaje, con
toda su carga expresiva, que llega o ha
llegado en su dia al espectador que asis-
te o ha asistido en el teatro a la repre-
sentacion.

Por supuesto, la cosa cambia y me-
jora cara a la television, aunque pierda
en fluidez y en verdad dramatica, cuando
la 6pera de que se trate se monta de
manera especifica para el medio televi-
sivo, pensando en él; montaje que puede
realizarse en el teatro o, con mayores
ventajas, en un estudio de television o
de cine. Técnicamente las tomas pueden
realizarse en pelicula cinematografica o
en video. Sobre todos estos aspectos y
otros muchos conectados con la televi-
sion y la 6pera recomiendo al lector que
consulte el excelente y extenso trabajo
publicado por Fernanddo Peregrin, con
el titulo Opera y Television: una rela-
cion «peligrosa» de nuestro tiempo, en
los numeros 496 y 497 de RITMO, no-
viembre y diciembre de 1979.

Pese a los inconvenientes aludidos,
lo cierto es que en los Ultimos tiempos v,
desde luego, desde que se publico el
mencionado articulo de Peregrin hasta
ahora, han sido muchas las produccio-
nes operistico-televisivas que se han lle-
vado a cabo, dando la razén a lo que se
aventuraba en el repetido trabajo. Hoy
en dia existe un impartante mercado
pirata de video operistico, obtenido direc-
tamente de las exhibiciones en la pe-
quefa pantalla. Existen también multi-
tud de peliculas realizadas directamente
para la television que, con mayor o me-
nor fortuna, con independencia de su
valor interpretativo, han tratado de sor-
tear algunos de los peligros téecnicos co-
mentados. En cualquier caso, todo ha
evolucionado desde que en 1936 la BBC
retrasmitié diversas escenas de Pick-
wick, opera de Albert Coaters. Se han
superado muchos problemas y hoy pue-
de contemplar uno, sin especiales so-
bresaltos, una retransmision, en directo
o en diferido, realizada desde algun tea-
tro importante. Hace poco contemplaba-
mos en Television Espanola la que se
ofrecia desde el Metropolitan Opera
House, de Nueva York, de Don Carlo, en
realizacién técnica bastante afortunada,
con buena senal acustica, aun cuando la
interpretacion musical en si dejara que
desear.

UNA HISTORIA POCO EDIFICANTE

Las relaciones de Television Espa-
nola con la épera no han sido, al menos
hasta ahora, demasiado buenas. No ca-
be hablar, en efecto, en relacién con
ello, de una historia demasiado edifican-
te. Se han dejado pasar lastimosamente
anos y anos sin que se estableciera la
necesaria unioén entre uno y otro medio;
afios que se han perdido para la cultura;
anos en los que, una vez mas, el teles-
pectador espafo! ha quedado fuera de
juego. Las cosas en este sentido, aunque
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El tercer acto de «Sigfrido»,en escenografia de Chéreau.

a veces se ha tenido buena intencion,no
se han hecho normalmente bien. Por un
lado, se programaba la retransmision
—durante una representacion, con las
consiguientes incomodidades para el pu-
blico asistente en la sala— de tres o
cuatro operas incluidas en el coro festi-
val madrileno de primavera. Después,
estas, realizadas con escasez de medios
y a veces tanteando poco a poco en
busca de un ajuste teatro-television, no
se |legaban a emitir, y si la emision se
llevaba a efecto, en solamente muchos
meses despues. Y ello con independen-
cia de la normalmente mediocre calidad
de los montajes.

Por otro lado, cuando Television Es-
pafnola, casualmente, decidia adquirir los
derechos de una retransmision o los de-
rechos de proyeccion de una pelicula, la
forma en que la emision se llevaba a
cabo era la menos indicada para captar
audiencia. Recuérdese la retransmision
del famoso Don Carlo de |la Scala de
1978, en donde |la obra, de larga dura-
cion y de complejo argumento, se ofrecio
a palo seco, sin el mas minimo comenta-
rio ni presentacion. Es légico que el pu-
blico, incluso el aficionado, que es muy
minoritario en todo caso, no se sintiera
atraido por el espectaculo al no facilitar-
sele al menos alguna de las claves de
tan importante obra verdiana. Y no diga-
mos aquella retransmision desde el Li-
ceo de Barcelona de un Fidelio, de Bee-
thoven, también sin comentarios de nin-

gun tipo, pero con el agravante de quela
interpretacion era de bajisima calidad.

Nos encontramos, por tanto, con que
en Television Espanola, hasta hace muy
poco, no se ha cuidado la parcela operis-
tica —no hablamos ahora de la musica
instrumental o sinfénica, sobre la cual
tendremos que hacer también algun co-
mentario en otra ocasion—, no se ha
planificado con una base didactica, pen-
sando en que el publico, en su gran
mayoria, ni conoce el genero ni se en-
cuentra interesado por él. Y no se diga
que la Television, pese a sus limitacio-
nes, no puede ser un medio apto parala
difusion del mensaje cultural del que
estamos tratando.

(NUEVOS TIEMPOS?

Y decimos hasta ahora porque pa-
rece —solo parece— que desde hace
algunos meses, concretamente desde el
verano de 1982, antes de que entraraen
accion el gobierno socialista, ciertos aires
de renovacion empezaron a tomar cuer-
po. Se adquirié un /ote de trece produc-
ciones operisticas de distinto signo —€n
ellas habia desde las realizadas especifi-
camente para la Television hasta las to-
madas en una representacion— que fue-
ron programandose semanalmente. En-
tre ellas se encontraban auténticas JO-
vas, ya conocidas por telespectadores de
otras latitudes, como E| barbero de Seé-
villa, dirigido escénicamente por Ponne-
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le y musicalmente por Abbado, y Las
bodas de Figaro, tarnbler] realizada por
ponnelle y dirigida musicalmente por
Bohm. Producciones que en su mayoria
poseian una calidad alta y una aceptable
presencia sonora; producciones que ser-
vian —seguramente han servido— para
satisfacer a los exigentes aficionados vy
para incitar el deseo de ampliar sus co-
nocimientos de los curiosos, de los no
cerrados a cal y canto ante un especta-
culo artistico de primer orden.

Sucede que, en esta oportunidad,
Television Espafiola —representada a
estos efectos por Francisco Cano, de-
pendiente de la jefatura de programas
musicales de la Segunda Cadena— pre-
vi6, con buen acierto, la emisién escalo-
nada y la utilizacion, antes de cada pro-
veccion, de un presentador, de un critico
o comentarista que pusiera en antece-
cedentes, técnicos o estéticos y argu-
mentales, de la opera en cuestion a los
que se“supone no muy avisados teles-
pectadores. Durante varias semanas, por
lo tanto, siempre a traves de la segunda
cadena, se pudo contemplar en buenas
condiciones opera de calidad general-
mente bien presentada y realizada. Era,
evidentemente, un primer paso.

i

et

) v

=g i "'F_-"

Acto || de «Las Walkirias».

Después de la serie de trece dperas
no puede decirse que haya habido nada
€special, esa es |la verdad, hasta la emi-
Sion de la Tetralogia, si se exceptuan
algunas retransmisiones aisladas. Re-
cordemos, por ejemplo, un ldomeneo,
d_esde el Metropolitan, y el Don Carlo ya
Cltado desde el mismo teatro. Para esta
'elransmision, en directo, se previé un
amplio coloquio entre cuatro especialis-
tas. Este tipo de presentaciones tiene un
lado malo (cierto confusionismo, divaga-
Clon, desorden) y su lado bueno (suge-
'€ncias, significacién de aspectos poco
Usuales, contraste de pareceres) pero,
€n cualquier caso, son ilustrativos. Las-
t’_”}a que, por ejemplo, en la retransmi-
Sion de la segunda épera no se calculara
bien —quiza por defecto de la fuente emi-
S0ra— el tiempo de los entreactos y no
Pudiera leerse en todos ellos el argu-

mento, con lo que la mayoria del publico
se quedaria «in albis». Después de la
Tetralogia, de la que ahora trataremos,
no se ha vuelto a emitir ninguna opera.
Oficialmente nada se ha dicho tampoco
de los proyectos que existen. Espere-
mos que el camino, con tan buen pie
iniciado, no se abandone y que se man-
tenga al menos una actividad constante,
un ritmo permanente que permita abri-
gar la esperanza de que, poco a poco,
nuestra Television pueda servir para dar
a conocer al gran publico, que cada vez
lo demandara con mas fuerza si se ha-
cen bien las cosas, un producto cultural
de primer orden cual es la opera. Y la
opera bien hecha en concreto.

EL ANILLO DE CHEREAU-BOULEZ

Esta produccion, que recientemente
nos ha ofrecido Television Espanola, se
debe a la entente establecida entre la
Radiodifusion de Baviera y Unitel. Se
filmo6 durante los ensayos generales co-
rrespondientes a los festivales de 1979
(por lo que respecta a El ocaso de los
dioses) y de 1980 (por lo que se refiere a
las otras tres jornadas). En relacion a la
calidad artistica y valores interpretativos
de la representacion llevada a cabo en el
teatro del Festival de la ciudad alemana,
RITMO publicé ya en su momento ex-
tensos y documentados comentarios, no
muy halaguenos, debidos a Angel F. Ma-
yo (RITMO num. 466) y Joseé Luis Pérez
de Arteaga (RITMO num. 476). Fue, en
todo caso, un montaje polémico y por
ello vivo que, al abandonar en buena
medida los presupuestos planteados
afios atras por Wieland Wagner funda-
mentalmente, y banalizar en cierto modo
—aungue no se trataba de eso— la pro-
blematica tratada en |la compleja obra,
determind las iras de los mas tradicio-
nales guardines de las esencias wagne-
rianas y, al contrario, el jubilo de los
amigos de lo nuevo, con independencia
del camino que se siga para alcanzarloy
con independencia del resultado final y
de lo que cueste llegar a él. Produccion
que, con Sus pros y sus contras, estuvo
representandose en el Festpielhaus has-
ta 1981 y que ha servido para dar a
conocer a un «enfant terrible:: Patrice
Chéreau, asi como para confirmar, den-
tro de unos presupuestos musicales de-
terminados, a Pierre Boulez. La produc-
cion ha pasadotambién al disco y la casa
Philips edité el pasado afio un album en
el que se contienen las cuatro operas.

La proyeccion de este Anillo ha per-
mitido conocer al fin en nuestro pais,
aunque por el tamiz de la television, las
caracteristicas del tan polémico montaje
del que tanto se ha hablado en Europa
en los Ultimos anos. Una vez visto, y con
la distancia que proporciona el tiempo,
ya en frio, cabe matizar en relacion con
este empefo artistico algunos puntos
Interesantes.

En primer lugar, se trata de una pro-
duccién que, sin traicionar lo basico del
libro y de la musica, pretende desmitifi-

car no unos valores, sino la forma en
que estos han venido dados usualmente.
La forma en que tal finalidad se
obtiene no es siempre afortunada. Se
tiende, por ejemplo, a exagerar, a dar
cuerpo de manera excesivamente con-
creta, a ideas muchas veces abstractas:
representacion de los gigantes. Otras
veces se banaliza, hasta rozar lo infantil
—intelectualmente buscado—: repre-
sentacion del dragon. O se agudiza has-
ta el extremo, de manera quiza excesi-
vamente esquematica, una determinada
psicologia: la de «Mime», que resulta
siempre bufo e histrionico; bien trazado,
pero demasiado de una sola pieza.
Tales planteamientos producen in-
negables incoherencias. Se ha de mante-
ner, o intentarlo al menos, un equilibrio
entre el lenguaje literario y musical wag-
neriano auténtico, y las novedades que a
partir de el se obtengan. Lo mas llama-
tivo es la falta de concordancia entre
texto —al menos a nivel primario— vy
determinados momentos en la accion.

Por ejemplo, comienzo de ElI oro del
Rhin.

En todo caso, el planteamiento de
origen es solo relativamente revolucio-
nario. Hay afan de desmitificar, si, y a
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Fetiual -::Ie Bareuth de 1977.

veces se consigue con excelentes efec-
tos (parte final de El oro del Rhin), pero
hay una cierta tendencia a lo ingenuo,
un excesivo apego a una manera de
hacer demasiado «naif». Quitando la pri-
mera jornada y partes de la ultima —en
ésta de forma mas incoherente—, es
quiza aventurado hablar de aproxima-
cion auténticamente marxista, como se
ha sefalado en diversos medios.

Hay que alabar la cuidadosisima y
cuidadisima composicion de planos y co-
lores, el fino olfato eurritmico de Ché-
reau, el excelente y preciso movimiento
de figurantes, la espléndida direccion
—dentro de los planteamientos elegi-
dos— de actores: el gesto mas minimo
esta previamente codificado.

La tremenda crisis vocal queda evi-
denciada al escuchar la interpretacion
de los solistas, elegidos entre los mejo-
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res de hoy en dia. Brilla, por encima de
todos, Heinz Zednick, que ofrece un tor-
tuoso y complejo <Loge: y un acabadi-
simo (dentro de la idea comentada, quiza
discutible) «Mime . Magnifico actor, y
dentro de un instrumento muy lirico y no
especialmente atractivo, buen cantante.
Mediocre como voz Mcintyre, engolado y
temblon, aunque de timbre adecuado a
Wotan», pero bien de presencia, de em-
pague y de gesto. Aceptable la «Fricka
de Hanna Schwarz y muy comprome-
tida, con agudos desabridos y feamente
metalicos, aunque con un centro impor-
tante, la «Brunnhilde- de Gwyneth Jo-
nes, de buena presencia en todos caso.
Correcto Peter Hofmann en un lirico
«Siegmund» e impresentable Manfred
Jung como «Siegfried:. Mal el «Gun-
ther» del ajado Franz Mazura, y gris v
demasiado opaco el «Hagen: de Fritz
Hubner.

18 RITMO
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Escenografia de Chéreau y decorados de Peduzzi, para ffGt’tErdarnmerung».

MAGNIFICOS MOMENTOS
MUSICALES

Con estos mimbres, de todas for-
mas, Boulez, apoyado en una espléndida
y brillante orquesta, consigue algunos
momentos magnificos desde un punto
de vista puramente musical v, en todo
caso, mantiene un encaje foso-escena
aceptable. Los planteamientos del direc-
tor y compositor francés son, sin embar-
go, bastante discutibles por su excesiva
tendencia a la clarificacion, a la nitidez y
a la separacion timbrica, que no deja
nada a la imaginacion. Su fraseo es cor-
tante, alicorto y poco sugerente. Su or-
questa esta llena de aristas.

Este montaje, con susprosy sus con-
tras, consus indudables bellezas plasticas
Yy Sus equivocacionesy con sus en ocasio-
nes feos planteamientos aparece impe-

cablemente recogido en la cuildadisima
realizacion cinematogréafica, evidente.
mente pensada para television, de| ip.
gles Brian Large, que entre otras cosas
ha realizado, también para televisign,
con anterioridad, una Luisa Miller repre.-
sentada en el Covent Garden de Lon.
dres. La planificaciéon estda muy pensada
y cada detalle, cada mirada y cada gestg
son implacablemente observados por g
ojo de la camara, que nos trae asi, nos g
acerca, el mundo legendario, pero real g
tiempo, al mostrarnos crudamente ar-
quetipos. Se huye en general de tomas
panoramicas, impropias en televisién
—Ilo que, por ejemplo en El ocaso, pue-
de empequerecer la grandiosidad vy |a
vastedad de un determinado momentg
escénico—. La calidad sonora es exce-
lente, sin distorsiones graves y con per-
manente claridad polifonica. En la reali-
zacion de El oro del Rhin, de manera
muy afortunada, se intercalan en los
Intermedios orquestales tomas a camara
lenta que van ofreciendo a los ojos de|
telespectador el cambio de las decora-
clones.

Naturalmente, y esto hay que resal-
tarlo de manera muy clara como algo
quiza fundamental para el éxito de esta
emision en nuestro pais, muy probable-
mente esta Tetralogia no hubiera tenido
la acogida que ha tenido si no hubiera
sido por la afortunada idea —en princi-
pio discutible, todo hay que decirlo— de
subtitular el texto cantado. Se ha habla-
do muchas veces de la conveniencia o
Inconveniencia de utilizar subtitulos. El
principal inconveniente debe ser el de la
calidad y oportunidad de los mismos. Los
preparados por Angel F. Mayo, utilizan-
do su propia traduccién, son en general
muy buenos, tanto por la justeza de su
Inclusion en la imagen, siguiendo en
todo momento la accién, cuanto por la
correccion sintactica, gramatical, que
ofrecen. De esta forma, aunque quizé
algunas expresiones puedan considerar-
se pasadas de moda, el telespectador
medio, tanto el aficionado como el des-
conocedor, tanto el curioso como el pro-
fesional, ha podido seguir con facilidad,
con una buena vision de los subtitulos,
que se destacaban generalmente con
nitidez sobre la imagen, el desarrollo de
la a veces compleja trama, y ha podido
hacerse su composiciéon de lugar sobre
ella y sobre la interpretacion: en defini-
tiva, ha podido degustar, con indepE:ﬂ-
dencia del valor polémico de la version,
de su mayor o menor fortuna, de una
obra indiscutible de la cultura contem-
poranea.

Todo lo dicho mas arriba y, sobre
todo, la feliz emisién de El Anillo del
Nibelungo, y el éxito que ha tenido entre
nosotros, alcanzando una audiencia me-
dia muy alta, impensable hace unos
anos, debe hacernos ser optimistas en
relacion con el binomio 6pera-television
que aparece en el titulo de este trabajo.
Aungue con todas las reservas del mun-
do, creemos que puede afirmarse que
todavia es posible unareconciliacion en-
tres los dos medios.®




ELNUEVO SISTEMA
DEREPRODUCCION
DEL SONIDO

H Sistema Compact Disc es el avance mds
revolucionario hecho jamds en audio. Un reproductor
e Compact Disc, de apariencia similar a los
componentes conocidos de Alta Fidelidad, pero con
fecnologia completamente disfinta, reproduce por
imedio de un rayo ldser la informacién contenida en un
Pequeiio disco metdlico de 12 cm. de didmetro

Que admite hasta una hora de mésica, en una sola
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La creacion de esta Orquesta fue
anunciada por José Manuel Garrido, Di-
rector General de MdUsica y Teatro, en el
curso de una rueda de prensa a la que

asistieron los futuros conductores de |a
formacién, asi como Javier Solana, Mi-
nistro de Cultura. Segtin Solana, la crea-
cion de la J.O.N.D.E. constituye «una de
las consecuciones mas significativas en
el emperio de dotar a nuestro pais de una
mejor infraestructura musical.. Esta me-
dida, en palabras del Ministro de Cultu-
ra, se enmarca en un plan de inversio-
nes publicas a realizar en el préximo
cuatrienio, plan que contempla varios
proyectos —entre los que se encuentra
la elaboraciéon de un plan de auditorios—
que el Gobierno socialista prepara en la
actualidad.

Los fines propuestos con el desarro-
llo de esta Orquesta son el fomento de |a
vocacion artistica del musico profesio-
nal; estimulo a los jévenes espanoles
que demuestren una inclinacién hacia el
cultivo de la musica, y promocién de |a
creacion de orquestas similares en Es-
pana potenciando, al mismo tiempo, las
ya existentes. Una de las novedades mas
Interesantes del proyecto es la presta-
cion que se hara a los musicos de una
formacién global y humanistica, no limi-
tada a lo puramente musical, de forma
que, segun Halffter, «se creen jévenes
que piensen a la altura de su tiempo y de
que su formacion no esté restringida al
dominio de un determinado repertorio-
En este sentido, la J.O.N.D.E. va 3 propo-
ner una serie de actividades paralelas de
caracter cultural, que contaran con el
asesoramiento de un equipo de «pedago-
gos y psiquiatras- que resuelvan los po-

sibles problemas generacionales gue se
planteen.

COORDINACION

CON DISTINTAS INICIATIVAS
NACIONALES

~ Los miembros de la J.O.N.D.E. ten-
dran condicién de becarios y les seran
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Politica musica

CREACION DE
LA JOVEN
ORQUESTA
NACIONAL

DE ESPANA

La Joven Orquesta Nacional de Espafia
(JONDE) serd una realidad a partir de |a
primera quincena de octubre tras las pruebas
de seleccién que ya se han convocado para
esas fechas. La JONDE, que depende Juridica,
economica y administrativamente de |a
Direccion General de Mdsica y Teatro, 3
través del Organismo Auténomo Orquesta Y
Coros Nacionales de Espafia, sera dirigida por
el maestro Edmon Colomer, siendo Alfredo
Carrion secretario técnico y Cristébal Halffter
consejero artistico.

Por Javier Monjas

abonados los gastos de viaje, estancia y
manutencion durante los periodos de tra-
bajo. Se tienen previstos sistemas de
estimulo mediante becas, bolsas de viaje
O ayudas en general para ser disfrutadas
fuera de los periodos de trabajo de la
J.O.N.D.E. A estos premios extraordina-
rios podran optar los miembros de dicha
agrupacion con arreglo a las bases que
se establezcan en su momento.

La Joven Orquesta no tiene entre
Sus propositos suplantar o sustituir las
«escasas iniciativas que se han producido
en este terreno-. De esta forma, los di-
rectivos de la formacién coordinaran to-
das las iniciativas con los entes respon-
sables en las comunidades auténomas y
otras asociaciones de caracter juvenil
(por ejemplo, Juventudes Musicales, a la
que se tomo parecer en la planificacién
del proyecto); se pretende con ello evitar
tanto una dispersion de recursos como
la creacidn de un sistema competitivo,
claramente inadecuado v contraprodu-
cente en el proposito de homogeneizar y
potenciar los elementos jévenes con que
cuenta el pais.

Los dirigentes de la futura forma-
cion manifestaron que se evitard una
excesiva centralizacion en Madrid, para
lo cual esta previsto que en las tempora-
das en que la Orquesta se reuna se
produzcan actuaciones itinerantes por
ciudades y pueblos, ofreciendo audicio-
nes diarias a base de crear conjuntos
reducidos integrados por los mismos com-
ponentes de la JJO.N.D.E. La Orquesta
no tocara, en principio, obras que re-
quieran solistas, excepto en el caso de
que se trate de instrumentistas profesio-
nales y ya reconocidos. Por otra parte,
cada ano se realizard una revision en los
Jjovenes integrantes de la agrupacién con
el fin de permitir el acceso de nuevos
componentes, sin perjuicio de la posible
continuidad de los admitidos en la con-
vocatoria anterior y siempre que se man-
tengan en los limites de edad estable-
cidos (entre dieciséis y veinticinco anos).

.\
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CRISTOBAL HALFFTER:
CONSEJERO ARTISTICO

Cristébal Halffter manifestd que ha-
bia rehusado la titularidad en ladireccidon
por causa de compromisos anteriormen-
te contraidos. Sin embargo, su simpatia
por la idea le lleve a aceptar el cargo
de consejero artistico. Halffter ha dirigi-
do varias formaciones integradas por j6-
venes, como es el caso de orquestas
juveniles en Alemania y Japon, y la Or-
questa Mundial de Juventudes Musica-
les.

Edmon Colomer, director titular de
la J.O.N.D.E. manifesto que llevar a buen
puerto el proyecto «no va a resultar facil,
pero tampoco es algo imposible». Colo-
mer nacido en Barcelona el afio 1951.
Entre sus ultimos trabajos cuenta la di-
reccion titular de la Oquesta del Conser-
vatorio de Barcelonade 1979a1980yvy la
direccion de la Coral Cantiga de Barcelo-
na entre 1978 y 1981. Actualmente esta
becado por el Gobierno espanol (Comi-
sion de Intercambio Cultural entre Espa-
na y los Estados Unidos) para realizar
estudios en la Indiana University School
of Music, en la especialidad de o6pera.
Durante los proximos afos dirigira en
Grecia, Inglaterra, Bélgica, Francia y Fili-
pinas.

Por su parte, Alfredo Carrion, secre-
tario técnico de la J.O.N.D.E., ha sido du-
rante varios anos director titular del Coro
Nacional de Espafna, en el apartado de
opera. Asimismo es, también desde hace
varios anos, profesor de Canto Coral en
los Cursos de Pedagogia musical <Ataul-
fo Argenta~». En 1973 publicé un libro de
canciones a cuatro voces para coro mix-
to, habiendo escrito musica para diver-
sos montajes teatrales. Desde 1978 a
1980 ha tenido a su cargo algunos pro-
gramas en Radio Nacional. Ha impartido
multitud de conferencias y cursos en
distintas instituciones.

CONVOCATORIA

Los requisitos y condiciones para
participar en las pruebas de admision de
la Joven Orquesta Nacional de Espaiia,
son los siguientes:

1. Los aspirantes tendran una edad com-
prendida entre los 16 y los 25 anos,
cumplidos antes del 31 de diciembre
del afno en curso.

2. Para optar a estas pruebas no se re-
quiere titulacion especifica alguna.

3. Cada participante debera presentar al
menos dos obras o estudios, caracte-
risticos del repertorio de su instru-
mento, de diferentes estilos y perte-
necientes a los siglos XVIII, XIX o XX.
Caso de que las obras presentadas
requieran un acompafamiento de pia-
no, el aspirante hara constar en su
instancia si desea actuar con su pro-
pio acompanante o si desea que la
Organizacion se lo proporcione.

El jurado, que valorara la calidad
técnica y musical del repertorio pro-
puesto, podra afadir como prueba un
fragmento de lectura a primera vista

4. Las especialidades

extraido del repertorio orquestal sin-
fonico.

Instrumentales
que se convocan son las siguientes:
flauta, oboe, clarinete, fagot, trompa,
trompeta, trombdn, tuba, arpa, percu-
sion, violin, viola, violoncello y contra-
bajo.

Los aspirantes a instrumentos de
madera podran hacer las pruebas con
los instrumentos afines, si asi lo de-
sean, como flautin, flauta en sol, cor-
no inglés, clarinete requinto, clarine-
te bajo y contrafagot.

5. Los aspirantes deberan realizar las

pruebas con sus propios instruman-
tos, salvo en el caso de la percusiony
el arpa, si asi lo solicitan.

6. A los admitidos se les abonaran los

gastos de viaje y estancia que se deri-
ven de la participacion en las pruebas
de admision.

7. Los interesados en participar en estas

pruebas de admisidén, deberan escri-

bir a la direccion siguiente: Organis-

mo Autéonomo Orquesta y Coro Na-

cionales de Espana (Seccién de Régi-

men Interior), Teatro Real, Plaza de

Isabel Il s/n, Madrid-13.
En la solicitud deberan figurar los

siguientes datos:

—Nombre y apellidos

—Lugar y fecha de nacimiento

—Direccidn, teléefono y lugar de resi-
dencia

—~Curriculum vitae que incluya estu-
dios realizados, tanto musicales co-
mo de otra indole

—Instrumento (o instrumentos) con
el que se desea concurrir a la prue-
ba de admision

—Dos fotografias tamafo carné

8. El plazo de recepciéon de las solicitu-

des concluye el 15 de septiembre del
ano en curso.

9. Las pruebas de admisiéon se celebra-

ran durante la primera quincena de
octubre. El lugar, dia y hora de la
prueba se comunicara individualmen-
te a cada solicitante.

10.Los jovenes admitidos se comprome-
teran a tomar parte en los tres perio-
dos de trabajo que se establezcan,
finalizados los cuales podran solicitar
la continuaciéon en la orquesta para la
siguiente temporada, quedando a jui-
cio de la direccion efectuar nueva
prueba de admision o no.

Para la presente temporada (83-

84) se han establecido los siguientes
periodos:

Primer periodo.— Del 18 de noviem-
bre al 2 de diciembre inclusive de
1983.

Segundo periodo.— Del 2 al 15 de
enero inclusive de 1984.

Tercer periodo.— Del 3 de agosto al
15 de septiembre inclusive de
1984.

Los jovenes admitidos deberan in-
corporarse un dia antes de cada periodo
de trabajo en el lugar que les sera indi-
cado.H
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ORGANOS
YAMAHA

Vea las peculiaridades de nuestra
amplia gama de 6rganos electronicos Yamaha
y escoja su tavorito.

STRO establecimiento es una tienda modelos, desde los destinados al principiante

especializada donde puede usted elegir, ~ hasta los modelos mas sofisticados. Con gusto

después de probarlo, el 6rgano electrénico  atenderemos todo tipo de consulta: modo de
Yamaha que desee dentro de una variedad de pago, servicio postventa y otros detalles.

MAZEN

Juan Bravo, 33-TIf. 411 28 48
Carretera de la Coruna, Km. 17.200
Las Rozas (Madrid)-TIf. 637 10 08




Miusicolog)ia

~ EL INSTITUTO DE

ARCHIVISTICA Y DOCUMENTACION
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Algunas publicaciones del Instituto de Bibliografia Musical.

Por Esclavitud Rodriguez

El instituto de Bibliografia Musical intenta, desde hace tres afos, que la
documentacion musicografica sea una fuente de informacidon publica. Es
una aventura en la que la recopilacion, catalogacion y difusion de datos
tieners como finalidad evitar la acumulacion de informacidn en archivos de
uso exclusivamente personal, porque «e/ mero acopio de documentacion es
un secuestro, su difusion es lo que importa, lo que convierte el arido trabajo
biblicarafico en un servicio publico», asegura Jacinto Torres, presidente del

Institi:to.

Pero sistematizar el como, el cuando
Y elque de la musica espanola desde sus
origenes hasta nuestros dias no es una
tarea que se pueda realizar en tres anos,
probablemente ni siquiera en varias ge-
neraciones. En 1978, Jacinto Torres pre-
senio en el | Congreso de Musicologia,
celebrado en Aragon, un esbozo sobre el
trabajo de recopilacion bibliografica que
€staba preparando desde hacia bastan-
€S anos, «pero pronto me di cuenta
—asegura— de que mi proyecto era de-
Masiado ambicioso, y por eso decidi trans-
formar aquel trabajo individual en una
tarea colectiva . Asi nacié el Instituto.

Esta nueva asociacién bibliogréfica
S€ constituyo oficialmente el 8 de febrero
de 1980 con el objetivo de llevar a cabo
UNna recopilacién de la musica vy la litera-
tura musical espafiola de todas las épo-

Isterio de Educacion, Cultura ¥ Deporte 2012

cas, incluyendo en este concepto la se-
fardi vy la iberoamericana del periodo co-
lonial, asi como el rock, el pop, el jazzy el
flamenco. Era un proyecto vastisimo para
cuya realizacion se contaba con muy
pocos medios humanos y economicos.
Las arcas vacias y una lista en la que
solo figuraban cinco miembros fundado-
res no constituian un equipaje suficien-
temente provisto para emprender un tra-
bajo tan arduo. Y eso sin tener en cuenta
que el tipo de investigacion que se iba a
iniciar contaba con muy escasos prece-
dentes, aunque algunos fueran tan inte-
resantes como el Diccionario biografi-
co-bibliografico de Felipe Pedrell y las
Efemérides de musicos, de Saldoni, am-
bos publicados en el siglo XIX, o ciertos
trabajos monograficos editados en nues-
tra centuria.

IBLIOGRAFIA MUSICAL

A pesar de que las perspectivas no
eran muy halaguenas, los cinco funda-
dores enviaron cerca de mil cartas a
otros tantos profesionales de la musica
con el fin de invitarles a la primera asam-
blea general del Instituto. Pero lo cierto
es que de esas mil personas avisadas
solo algo mas de treinta acudieron a la
convocatoria, y de ellas inicamente quin-
ce accedieron a colaborar de alguna ma-
nera. Cuando llego la hora de poner ma-
nos a la obra, ese numero de potenciales
investigadores se redujo aun mas, por-
que «el trabajo bibliografico, el hacer
fichas, es una tarea sumamente ingrata
v arida , justifica Torres.

UN RASGO DE OPTIMISMO

Muchisimos proyectos animaban el
horizonte de trabajo del Instituto durante
sus primeros meses de funcionamiento.
Algunos, como la elaboracion de una
bibliografia del organo espanol, han que-
dado indefinidamente postergados en es-
pera de que se rematen tareas mas ur-
gentes; otros, como el repertorio de las
revistas musicales espanolas, que pre-
tende censar todas las publicaciones de
caracter musical que han existido y exis-
ten en Espana desde aproximadamente
1840, se van realizando a un ritmo muy
lento. La elaboracion de ese repertorio
fue el primer proyecto que el Instituto
presento al Ministerio de Cultura en soli-
citud de ayuda; este le concedio una
subvencion de ochocientas mil pesetas
destinada en principio a cubrir, parcial-
mente, los gastos de publicacion del tra-
bajo, pero Torres confiesa que en el cal-
culo del tiempo necesario fueron exce-
sivamente optimistas: «hicimos una esti-
macion aproximada del numero de revis-
tas musicales que se habian publicado
en Espana y pensamos que no pasarian
de doscientas. Pero cuando nos pusimos
a trabajar sobre aquello nos dimos cuen-
ta de que nos habiamos equivocado mu-
chisimo, tanto que actualmente tenemos
fijado el censo en mas de quinientas
publicaciones, y solo incluimos las que
tratan especificamente de musica y de-
sestimamos las que le dedican unica-
mente unas cuantas paginas .

Dado que la elaboracion del reperto-
rio de revistas musicales espanolas exi-
gia un trabajo mas intenso del previsto
en principio, el Instituto decidio invertir
la subvencion del Ministerio en la publi-
cacion del libro Articulo sobre musica
en revistas espanolas de humanidades,
volumen |, realizado sobre tres mil cua-
trocientos ejemplares correspondientes
a catorce publicaciones. El calificar a
este catalogo de «volumen | fue, en
palabras de Torres, «otro rasgo de opti-
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mismo que ahora estan tratando de con-
vertir en realidad. En diciembre empeza-
ron a confeccionar la segunda entrega
del catalogo, pero esta vez el trabajo no
se centrara en el vaciado de revistas de
ambito nacional, sino en revistas locales.

Entre los proyectos de trabajo traza-
dos en los primeros momentos, también
se Incluia la publicacion de anuarios de
la prensa musical espanola y de una
informacion bibliografica semestral me-
diante acuerdo con la Revista de Musi-
cologia. Efectivamente, estos proyectos
se han ido realizando, pero con una pe-
riodicidad mucho mas amplia de la pre-
vista en principio. Asi, el Unico Anuario
de la prensa musical espanola publica-
do hasta ahora no es tal anuario, sino un
bianuario que recoge los datos obteni-
dos del vaciado de las treinta y dos revis-
tas musicales (incluidas las de jazz, pop
rock y flamenco) publicadas durante 1980
y 1981 en nuestro pais.

El Instituto acaba de editar el Anua-
rio de la prensa musical espafiola
(1980-1981), que recoge 1.124 articulos
aparecidos en diversas publicaciones,
entre ellas RITMO. La tarea la han reali-
zado un total de diecinueve personas, al-
gunas de ellas antiguos alumnos de Ja-
cinto Torres, que imparte la asignatura
de Historia de la Mdsica en el Real Con-
servatorio Superior de Madrid. Este es el
capital humano basico del Instituto, aun-
que cuenta también con unos sesenta
«miembros correspondientes», es decir,
personas que no trabajan directamente
en larecopilacion de documentacion, pe-
ro que tienen interés en mantenerse
informados de las actividades del Institu-
to y que, de vez en cuando, proporcionan
alguna sugerencia o informacion.

MAS MEMORIA, POR FAVOR

Y la sorpresa: el Instituto no dispone
de dinero nide un gran numero de cola-
boradores, pero si de un microordenador
que permite incorporar un poco de mo-
dernidad al trabajo casi artesanal de |3
recopilacion, modernidad por lo menos
en lo que se refiere al tratamiento de los
datos. El microordenador fue adquirido
hace mas de dos afios gracias a una sub-
vencion de seiscientas mil pesetas con-
cedida por el Comité Hispanonorteameri-
cano para Asuntos Culturales y Educati-
vos. La cuantia de la ayuda se invirtid in-
tegramente en la compra del microorde-
nador, naturalmente «made in USA>».

«Por desgracia, afirma Torres, es un
aparato de una capacidad bastante limita-
da y no podemos proceder en él toda la
informacion de que disponemos; solo nos
sirve para confeccionar los indices fina-
les: onomasticos, de materias, etc . El
propio Torres ha aprendido a manejarlo
mediante lenguajes simples, dialogan-
tes. «Es realidad con esto no se puede
hacer casi nada —dice— porqgue nos ha-
ria falta una unidad de memoria mas
amplia, pero lo importante es que nos
familiariza con las técnicas informaticas
y eso sera muy importante en el momen-
to en que estemos en disposicion de
financrar la compra de ordenadores mas
sofisticados .

Ademas de esta ayuda hispanonor-
teamericana, el Instituto ha recibido dos
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Apertura del curso 1982-83 en el Conservatorio de Madrid.

-----

Jacinto Torres y Ana Serrano.

subvenciones del Ministerio de Cultura:
seiscientas mil pesetas en 1982 y las ya
mencionadas ochocientas mil en 1980:
en 1981 la asociaciéon no recibid ayuda
oficial de ningln tipo. Esas cantidades vy
las aportaciones voluntarias de los so-
cios son el Unico dinero que el Instituto
ha manejado en tres afos de trabajo,
asegura Torres, y subraya: «<hemos reci-

Paco Tur.

{ff}'ct

bido tres ayudas, pero también debo de-
cir que hemos hecho unas tres mil ges-
tiones .

Siguiendo esta tonica de indiferen-
cla por parte de la Administracion, la
relacion del Instituto con organismos es-
tatales de similar ambito de trabajo tam-
poco ha sido muy intensa. En junio de
1981 colaboro con el Instituto Nacional




del Libro Espafiol (INLE) en la edicion del
catalogo de una exposicion bibliografica;
el trabajo fue bueno y las relaciones
cordiales, pero en aquel acto se termino
la cooperacion, debido —segun Torres—
a que el INLE mantiene una act_lwdad
mas de tipo mercantil que cientifico. El
Instituto tampoco mantiene relaciones
con organismos publicos que hacen aco-
pio de informacion en el terreno estricta-
mente musical, como el Centro Nacional
de Documentacion Musical creado hace
pocos afios. «Yo creo que una institucion
con este nombre deberia funcionar muy
hien —dice Torres— y lo cierto es que su
creacion desperto grandes esperanzas,
pero hasta ahora no ha hecho nada .

Y ya que en Madrid el Centro Nacio-
nal de Documentacion Musical no da
sefiales de vida, el Instituto ha vuelto la
vista, con la esperanza de una posible
cooperacion, a las entidades de biblio-
grafia musical organizadas en Catalunya
y el Pais Vasco. En Renteria (Guipuzcoa)
esta ubicado un archivo de compositores
vascos, denominado Eresbil , que no
sdlo se limita a catalogar la musica y la
literatura musical de los ultimos anos,
sino que intenta hacer una recopilacion
de toda la musica vasca; Eresbil sobre-
vive gracias a las subvenciones de un
patronato en el que participa de forma
mayoritaria el gobierno autonomo vasco.
En Catalunya el interés de la Administra-
cion por las actividades bibliograficas se
ve todavia mas claro, ya que es |la propia
Generalitat la que patrocina el centro de
documentacion de la musica catalana.
Segun Torres, en Madrid las cosas resul-
tan mas dificiles porque las instituciones
provinciales y regionales no se interesan
en fomentar las actividades bibliografi-
cas en su jurisdiccion, «y no se vea en
ello una critica a la Diputacion de Madrid,
puesio que el Instituto no se ha ofrecido
a ella , anade.

Cuando el Instituto editdo su primer
libro, Articulos sobre musica en revistas
espanolas de humanidades, sélo un nu-
mero muy escaso de las personalidades
del mundo musical y cultural a las que
se les habia remitido el volumen acusa-
ron el envio, y unicamente en El socialis-
ta y en RITMO (ver numero 522, abril
de 1982) se publicé una recensidn.
Para Torres, «esta actitud de indiferen-
cia, el no percibir el valor que puede
lener un trabajo asi, es lo peor. A veces
llene uno la tentacion de pensar que lo
que nuestros criticos consideran como
noticia es que Placido Domingo cante el
Himno del Mundial con su «Rolex» de
oro, mientras que otros hechos musica-
les —hechos, no actos brillantes a los
que se debe acudir con pajarita— pasan
absolutamente desapercibidos . Pese a
€sta indiferencia general de la critica
€spanola, a raiz de la publicacion de su
Primer trabajo el Instituto recibié cartas
muy elogiosas de renombrados musicdélo-
gos extranjeros, entre ellos Robert Ste-
Venson, que respondié con una carta en
la que incluia siete délares cogidos con
una grapa (cantidad que, segiin explica-
ba, €l consideraba el precio del volumen),
ofrecia su nombre para que fuera utiliza-
do en la publicidad del Instituto y agrade-
Cla a sus miembros la satisfaccién que le
Proporcionaba saber que alguien se ocu-
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paba por fin de un tema que el creia
totalmente desatendido en nuestro pais.
«Este asombro de Stevenson ante nues-
tra labor es un detalle que como investi-
gadores nos llena de satisfaccion, pero
que como esparnoles nos da bastante
pena , se lamenta Torres.

«SOMOS NOTARIOS, NO JUECES»

La labor bibliografica del Instituto
atiende a todo tipo de musica y abarca
todas las épocas. Una prueba de ello es
que sus socios llevan a cabo simultanea-
mente recopilaciones anuales y semes-
trales y vaciados de revistas del siglo
XIX, aunque «en general, apunta Torres,
los Investigadores musicales prefieren
epocas mas lejanas en el tiempo . Para
los trabajadores del Instituto, ese interes
hacia la musica antigua es, hasta cierto
punto, logico debido al peligro de desa-
paricion de los documentos que la con-
tienen, pero rechazan esa preferencia
tan extendida por lo que ellos llaman
«aspecto arqueologico de la investiga-
cion, peligroso incluso para la propia
bibliografia musical desde el momento
en que hace caer en el olvido a impor-
tantes documentos de los ultimos dos-
cientos anos. «Por razones de proximi-
dad historica, es evidente que existen
mas fondos de los siglos XIX y XX que,
por ejemplo, del Barroco, sin embargo,
también es cierto que esas dos centurias
son completamente virgenes en el te-
rreno de la documentacion y que eso Se
debe al prurito arqueologico de muchos
musicologos. Conciben la investigacion
como algo exclusivamente centrado en
épocas muy lejanas, cuando resulta que
hay wunos materiales relativamente re-
cientes —hablo del siglo XIX— que se
estan vendiendo al peso en las librerias
de lance .

El Instituto trabaja sobre todo tipo
de musica porque «nosotros actuamos
mas como notarios que cormo JUeces.
recogemos el dato, lo organizamos y lo
ofrecemos a los demas . Torres aclara
también que huyen de ese concepto tan
rminucioso de la bibliografia que lleva a
componer repertorios con un contenido
casi similar al de los facsimiles. «Pero en
nuestros trabajos publicamos musica es-
panola y todo lo que se ha escrito sobre
ella, vy nos da iqual que hable de Julio

n

Jacinto Torres en la
inauguracion del cur-
so del conservatorio
de Madrid.

Iglesias o de Placido Domingo, simple-
mente, nosotros ofrecemos unos titulos
v los correspondientes indices, de forma
que si alguien quiere conocer lo ultimo
que se ha escrito sobre la zarzuela, por
ejemplo, en el ano ochenta, encuentre
todo lo que se ha publicado: desde el
articulito de divulgacion completamente
facil y archisabido hasta datos novisimos
aparecidos en publicaciones raras .

Los miembros del Instituto recurren
a fuentes de informacion muy diversas.
En el verano de 1982 se catalogd todo
el material musicografico almacenado
en la catedral de Siglenza, pero
normalmente sus principales lugares
de trabajo son la Hemeroteca Muni-
cipal de Madrid, la del Orfed Catala
vy también la del Conservatorio de Ma-
drid; para poder trabajar en la biblioteca
del Palacio de Oriente no se les ha pues-
to ningun obstaculo, «pero la organiza-
cion no parece muy buena y los fondos
no son facilmente consultables , dice
Torres. La prensa musical espanola ac-
tual es otra de las materias primas sobre
las que trabaja el Instituto, iIndependien-
temente de que los contenidos se refie-
ran a investigacion, divulgacion y critica,
flamenco, jazz, pop o rock; solo se deses-
timan aquellas revistas a caballo entre la
musica y la alta fidelidad. Segun Torres,
el nivel es bastante alto en las revistas
de investigacion, fluctante en las de di-
vulgacién y critica y francamente malo
en las demas.

Uno de los objetivos del Instituto en
el momento de su fundacion consistia
en organizar congresos, seminarios, |or-
nadas de estudios y conferencias siem-
pre que fuera posible. El primer logro de
este aspecto se consiguio al organizar el
| Congreso de Bibliografia y Documen-
tacion Musical, celebrado en La Coruna
del 19 al 21 de marzo de 1982. Y en
diciembre de ese mismo afo, concre-
tamente del 19 al 22, en Barcelona,
el Instituto realizé otra cita: el | Simposio
sobre Archivisticay Documentacion Mu-
sical, patrocinado por el Ministerio de
Cultura. En palabras de Torres, los traba-
jadores del Instituto acudieron a este
encuentro barcelonés muy conscientes
de que en principio su trabajo parecia
destinado exclusivamente a los musico-
logos, pero sabiendo también que era
util para cualquier persona culta que
quiera conocer a fondo la musica espa-
nola.
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Reportaje

Los intérpretes participantes fueron
seleccionados entre unas treintena de
musicos que habian respondido a la con-
vocatoria. Segun Jordi Roch, en declara-
ciones a esta revista, esta cifra «puede
parecer escasa a primera vista, aunque,
con las bases en la mano, es adecuada s/
atendemos a la realidad musical es-
panola.

La Tribuna dio comienzo con una
recepcion en el Ayuntamiento de San
Sebastian, en la que actud el Coro Itxas
Soinua, dirigido por Gorka Sierra, en
medio de una cierta tension ambiental a
causa de los disturbios protagonizados
por jovenes abertzales en los alrededo-
res del edificio y que fueron disueltos
con fuego real por el ejército. También
actuaron en el marco de la Tribuna la
Orquesta Sinfénica de Euskadi, dirigida
por Enrique Jorda, y el Grupo de Danzas
Eskola, el cual ofrecié un festival de fol-
klore vasco.

La seleccion de participantes se rea-
liza en dos fases; la primera por cinta
magnetofénica y la segunda mediante
audicion directa si han sido anterior-
mente seleccionados. Los jurados fue-
ron muy «generosos- en Sus criterios
selectivos, segun Roch, pues todos los
participantes, a excepcion de tres o cua-
tro, fueron escuchados en directo. Como
variable se tiene en cuenta el historial
academico del intérprete.

CRITICAS A LA ORGANIZACION

La organizacion fue muy criticada
por la mayoria de los intérpretes, quie-
nes la imputaron desasistencia en la
coordinacion y falta de una auténtica
labor de promocidén y presentacidon entre
los asistentes de los medios musical vy
periodistico. En efecto, se produjeron se-
rias dificultades a la hora de ensayar en
la sala donde se debian celebrar los con-
ciertos, debiendo gestionarse los mis-
mos interpretes locales que pasaron, in-
cluso, por establecimientos de instru-
mentos musicales. Jordi Roch manifestd
a RITMO que ello era achacable a |a falta
de una delegacién de Juventudes Musi-
cales en San Sebastian, la cual hubiera
podido conformar una infraestructura
adecuada. No obstante, se produjeron
desajustes en varios detalles, como el
sufrido por el organista Arnaldo Reines,
quien interpreté un repertorio en parte
barroco sobre un drgano de la época
romantica, debiendo neutralizar con un
muy escaso margen de tiempo las dife-
rencias en el teclado y en el pedalero.
Por otro lado, la sala escogida para las
distintas audiciones, perteneciente a |a
Caja de Ahorros Provincial de GuipUz-
coa, que estaba completamente enmo-
quetaday encortinada, observé una pési-
ma acustica que deslucié un tanto los
resultados artisticos de los intérpretes.

El nivel de los participantes fue muy
notable en términos generales. Destaco,
en primer lugar, la pianista Moénica Pons
gue con unas sensibles interpretaciones
de Mompou, Albéniz y Granados consi-
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guio calar en el sopor post-digestivo del
auditorio. Dominguez Buitrago fue el otro
triunfador de la Tribuna y el Unico al que
se le reclamo un «bis», el cual, por cierto,
resultaria ser una composicién propia,
de tan nitida ejecucion como el resto de
Su programa.

la audicion ofre-
cida por el duo compuesto por la pianista
Maria Rosa Greco y el violinista José
Antonio Campos, el cual, a pesar de
ciertos pequenos defectos en su técnica,
levanto comentarios sobre un hipotético
futuro virtuosistico. El citado organista
Arnaldo Reines consiguio salvar las difi-
cultades antes mencionadas con su ins-
trumento, sito en la Basilica de Santa
Maria del Coro, convenciendo su inter-
pretacion. José Maria Chirivella, clari-
nete, y Carles Rosat, flauta, actuaron en
sendas intervenciones acompanadas por
el pianista Miroslaw Gorski, consiguien-
do, asimismo, resultados satisfactorios.
Por ultimo, el duo integrado por Mont-
serrat Morral, al piano, y por Josep Al-
fons Bayonas, al clarinete, adolecid de
algunos defectos, quiza imputables a la
lipotimia padecida por Bayonas —con-
gruente con el asfixiante calor del lo-
cal— vy por un repertorio contemporaneo
de bastante complejidad y poco comer-
c/al, incluso para un auditorio que no
podia reprimir sus preferencias por obras
de corte romantico.

La opinidon generalizada entre los
Intérpretes, recogida por esta revista, de-
jaba traslucir serias dudas sobre la ren-
tabilidad artistica de la Tribuna, toda vez
que admitian catalogar su intervencion
como un concierto mas sin demasiado
peso especifico en sus carreras. A pesar
de las criticas, los jovenes reconocieron
que, hoy por hoy, Juventudes Musicales
es practicamente la unica alternativa al
abandono en el que se mueven los j6-
venes musicos; precisamente, el poco
aprovechamiento de unaoportunidad co-
mo |la que les fue concedida, achacado a
una dejadez en la organizacién, era tanto
menos perdonada en funcion de esa es-
pecie de monopolio en la oferta que Ju-
ventudes posee y que podria ser explota-
da, en su opinién, mas intensamente,
recompensando adecuadamente unas
actividades que actualmente pasan de-
sapercibidas.

LA RENTABILIDAD
DE LAS TRIBUNAS

En este sentido, segun Jordi Roch,
la rentabilidad de la Tribuna depende en
gran medida de la personalidad de cada
musico, encontrandose el intérprete mu-
chas veces traicionado por sus propios
nervios. Otro aspecto interesante, el opi-
nion del presidente de Juventudes Mu-
sicales, es que las organizaciones musi-
cales en Espafia aun no se han decidido
a lanzarse en favor de los intérpretes
jovenes, sobre todo si se tiene en cuenta
la cantidad de entidades que organizan
conciertos.

Organizada por JJ

V TRI
INTERPRE

Por Javier Monjas

Del 27 al 29 del pasado

mes de mayo se desarrolld
en San Sebastianla V Tribuna
de Intérpretes Jovenes,
organizada por Juventudes
Musicales de Espaiia. A lo largo
de los tres dias actuaron

once instrumentistas,

=)

El nganista Arnaldo Reines.

y

A.ntonio Dominguez Buitrago.

.....
=

en San Sebastian

A DE

JOVENES

quienes ofrecieron siete
recitales. En el curso de la
Tribuna, Jordi Roch, presidente
de Juventudes Musicales, hizo
entrega de la Medalla de Oro

de ia asociacion a Xavier
Montsalvatge y a Salvador
Segui.

.as Tribunas tienen en Espafna una
tradicion por el momento muy corta. Las
realizadas por Juventudes estan inspira-
das en las que organiza el Consejo Inter-
nacional de la Musica de la UNESCO. La
diferencia de medios es decisiva a la
nora de los resultados; por ejemplo, es-
los certamenes cuentan con toda la red
de emisoras radiofénicas en el ambito
occigental, lo que supone, segliin Roch,
unos «/anzamientos brutales que en Es-
pana son inasequibles. Roch afiade que,

«a pesar de todo, no hay que desfallecer,
porque a traves de las Tribunas y todas
las demds actividades que realizamos,
nuestra oferta esta a niveles que, para
entendernos, podemos llamar europeos,
aunque a nivel de desarrollo musical
nuestro pais no es homologable a lo que
hacen estos paises de nuestro entorno,
no obstante, a ello vamos, y es un es-
fuerzo en el que debemos participar to-

dos .
Juventudes Musicales se encuentra

homologada en dos federaciones: por un
lado, la internacional de Juventudes Mu-
sicales, y , por otro, la Unién Europea de
Concursos Musicales para jévenes. En
Francia, el altimo concurso auspiciado
por esta ultima asociacion logré que par-
ticiparan mas de 26.000 musicos, canti-
dad ciertamente quimeérica en nuestro
pais. Juventudes va a acometer un in-
tento de mejora en el nivel participativo
de sus actividades. Aparte de la reactiva-
cion de delegaciones que cayeron en la
Inoperancia —por ejemplo, la de Ma-
drid, que comenzara a funcionar nueva-
mente el préximo mes de octubre— vy la
futura creacion de nuevas delegaciones
—el| caso mas cercano anunciado fue la
de San Sebastian—, la organizacion mo-
dificara la dinamica de los concursos;
para ello se dividiran las distintas fases
de cada instrumento en multitud de cer-
tamenes a realizar en distintas poblacio-
nes espanolas. Con ello se pretende un
acercamiento de Juventudes alli donde
se encuentran los musicos, no siendo
estos los que deban iniciar unos
viajes a una unica poblacidon, que no
pueden ser sufragados en caso de no
resultar elegidos. En esta nueva politica
se demandara la colaboracion de los
conservatorios. De esta forma, ala prue-
ba final, que se realizara en una «c/udad
importante», acudiran los seleccionados
en las distintas regiones. Las primeras
eliminatorias seran, pues, totalmente
descentralizadas, lo que obligara a la
creacion de jurados locales y también a
que un reducto del jurado final haya
acudido a todas y cada una de las fases.
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ORQUESTA MUNDIAL
Y OTRAS ACTIVIDADES

En otro orden de cosas, se confirmo
la venida a Esparfia de la Orquesta Mun-
dial de Juventudes Musicales, que per-
manecera del 8 al 23 de julio en la
localidad catalana de Cervera, y del 25
de este mismo mes al 7 de agosto en el
Pais Vasco. Esta formacion, la cual ofre-
cera tres conciertos en cada lugar men-
cionado, esta dirigida en esta ocasion
por Antoni Ros Marbay enella participan
musicos de todas las federaciones, in-
cluidas las americanas, contando con la
presencia de cuatro instrumentistas es-

panoles.

Asimismo, con motivo de la Tribuna
se produjo un debate sobre «La Anima-
cion Musical en Juventudes Musicales»,
que tuvo como tema casi monografico la
actividad desarrollada en este sentido
por la delegacion de Bilbao. Otros traba-
jos de acercamiento de la musica a la
escuela se producen también en el area
catalana, aunque, como en el curso del
debate se reconocio, Juventudes Musi-
cales aun no ha coordinado no soélo los
esfuerzos de animacion en Espana, sino
los mismos propios. Este aspecto, que
en palabras de Roch para RITMO, «se en-
cuentra aun entre nosotros en sus pri-
meros balbuceos», va a ser potenciado
proximamente, existiendo el proyecto de
organizar un auténtico equipo de anima-
cion a nivel estatal, el cual contaria con
el asesoramiento y la experiencia del
equipo internacional de animadores de
la Federacion. En este apartado, se anun-
cio que el Gobierno Auténomo vasco
habia encargado al equipo de animacion
musical de Bilbao un estudio con el fin de
la posible inclusion de una asignatura de
musica en los programas escolares.

Otras actividades desarrolladas por
Juventudes Musicales son los Pddiums
de jovenes intérpretes y el Concurso de
composicion. Los «Pddiums» son un in-
tento de mantener una actividad concer-
tistica continuada. Los recitales, a los
que tienen acceso musicos de todas las
especialidades, tienen caracter semanal
y, segun Roch, permiten observar los
progresos realizados en cada caso,; «8sto
no solo hace posible conocer las cuali-
dades y los defectos de cada musico,
sino que, ademas, podemos sugerir la
creacion de conjuntos de camara, propo-
ner repertorios determinados, viajar por
nuestras delegaciones e, incluso, por el
extranjero».

. En cuanto al Concurso de Composi-
cion, reservado a jovenes menores de
veinticinco anos, tiene una escasisima
participacion —siete partituras en su ul-
tima convocatoria— lo que, en opinion
del presidente de Juventudes Musica-
les, «es wna cifra bastante importante
porque es muy dificil que los jovenes se
lancen ala aventura que constituye com-
poner en nuestro pais..m
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Instrumentos

e

BASTONES MUSICALES

Por Beryl Kenyon

Desde los principios de la civilizacion, los hombres han llevado consigo
bastones como medio de apoyo y defensa. No es de extrafiar que con el
transcurso del tiempo se les haya ido inventando nuevos usos, sobre todo
como receptaculos para objetos que podian ser de utilidad al viajero en su
camino o al hombre de la ciudad en su paseo. Todos hemos visto en algun
momento un bastén-estoque, pero ya en el siglo XVI, como puede leerse en
archivos e inventarios, existian bastones que incorporaban, entre otras
cosas, utensilios de escribir, un reloj o una flauta. En lo que respecta a
bastones con instrumentos de musica, estuvieron en su apogeo durante la
segunda mitad del siglo XVIIl y la primera del XIX.

BASTONES - INSTRUMENTOS
DE VIENTO

Las flautas, tanto traveseras como
de pico, parecen haber sido los primeros
Instrumentos musicales que se combi-
naron con bastones. En un inventario
redactado a la muerte de Enrique VIl de
Inglaterra (1547) se hace mencidén de lo
que parecen ser flautas-bordones (de pe-
regrino). En el siglo XVIII, el francés Mer-
senne, en su tratado sobre miusica e
Instrumentos musicales L'Harmonie Uni-
verselle (publicado en 1636), hizo refe-
rencia a bastones en un pasaje un tanto
ambiguo de la seccidon que trata del «cour-
taut» (el sordon, instrumento parecido al
bajon). En él sedice que el «courtaut- «es-
ta construido a partir de un blogue cilin-
drico de madera y parece unbaston gran-
de; de ahi viene que algunos constructo-
res fabriquen “courtauts” a partir de
bordones grandes parecidos a los de los
peregrinos de Santiago-. A finales del
mismo siglo, J.C. Weigel, en su Abbil-
dung der gemeinnutzlichen Hauptstan-
de (1698), menciona «bastones especia-
les que también se pueden utilizar como
flautas», cuando habla de los construc-
tores de instrumentos de viento de ma-
dera de Nuremberg.

Durante los siglos XVIIl y XIX, un
gran numero de constructores de instru-
mentos musicales, ubicados en la mayo-
ria de los paises europeos v en América
del Norte, fabricaban flautas-bastones.
Se conocen alrededor de setenta nom-
bres, entre ellos Cahusac y Metzler (am-
bos de Londres), Scherer (Paris), J.B.
Tabard (Lyon), J. Anthony Jr. (Filadelfia),
Koch (Viena), Carl (Nuremberg), Thorsen,
(Copenhague), Berlingozzi (Siena) y R.
Haka (Amsterdam). Este udltimo murié en
1709 y fue quizas el primer constructor
de flautas-bastones que se conoce de
nombre. Las flautas-bastones figuran en
los catalogos de instrumentos musicales
publicados en el siglo XIX por firmas
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como Schott, de Maguncia (1825), vy

Kampffe, de Markneukirchen (alrededor
de 1840), Alemania.

El tipo mas corriente de flauta-bas-
ton es un modelo tallado en madera

plata. La parte superior del pufio lleva
encajado un reloj de plata muy sofisti-
cado, con calendario. Una mitad de |a
esfera esta esmaltada en azul y contiene
estrellas y un sol con cara humana, he-
chos de oro. El reloj esta firmado por
Cock, de Londres. La combinacién bas-
ton-flauta-estoque también existe, ha-
biendo incluso un ejemplar muy raro de
un baston-flauta-estoque-revolver, pro-
bablemente de mediados del siglo pa-
sado.

Ademas de los bastones-flautas tra-
veseras hubo bastones-flautas de pico,
de madera y de metal. Las flautas de
metal, construidas en el siglo XIX y prin-
cipios del XX, se llevaban a veces dentro
del baston, que era hueco. Una forma
especial de flauta-bastéon es el «csakan:
hungaro. Siendo originalmente un ha-
cha que se convirtido en baston de las

Baston-flauta travesera cuyo puno sirve de tabaquera (coleccion privada).

imitando un tallo de bambi o una rama
torcida. La flauta forma parte integrante
del baston y se divide en tres secciones.
La mayoria son modelos con una sola
llave, aunque se encuentran ejemplares
que poseen hasta nueve llaves. Existen
normalmente dos agujeros de escape de
aire, ya que el instrumento esta cerrado
por los dos extremos. Un ejemplar de
baston-flauta travesera de este tipo con
una llave de madera se encuentra en el
Museo de la Mdusica, de Barcelona.

A veces, las flautas-bastones eran
adaptadas para servir a un fin adicional.
Asi, por ejemplo, el pufio podia desen-
roscarse y transformarse en tabaquera.
Uno de los instrumentos maés lujosos vy
exquisitos de este tipo forma parte de la
coleccion de instrumentos Belle-Skin-

ner, de la Universidad de Yale (EE.
UU.). Se trata de un bastén-flauta
travesera inglés, de marfil, de

principios del siglo XIX. Consta de tres
secciones y el marfil esta tallado repre-
sentando un tallo de bambu. Las juntu-
ras estan reforzadas con aros de plata

grabados y las llaves son también de
fuerzas del orden y en bastén de mando,
aparecio ya en el siglo XVIlIl combinado
con una flauta. En el siglo XX se han
fabricado en Hungria, como recuerdo pa-
ra turistas, no solamente flautas, sino
también armonicas incorporadas en ha-
chas. La palabra «csakan» ha sido utiliza-
da enotros paises —sobre todo en Alema-
nia en los afos treinta— para indicar el
baston-flauta de pico corriente (sin ha-
cha).

Aungue la flauta es el instrumento
de viento que se encuentra con mas
frecuencia incorporado en un baston, se
conocen varios clarinetes-bastones. Uno
de los constructores mas representati-
vos de estos ultimos es Ulrich Amman
(1766-1842), de Toggenburg(Suiza). Sus
Instrumentos-bastones, no sélo clarine-
tes sino tambien flautas, fueron adquiri-
dos por militares durante las guerras
napolednicas y se distribuyeron exten-
samente por el extranjero. Sus clarine-
tes, de aspecto rustico, tienen la forma
de una rama de arbol y las cinco o mas




laves se disimulan bajo la apariencia de
ramitas o nudos en la madera. La embo-
cadura del instrumento queda protegida
por el puno, que se desenrosca y se
quita antes de tocar. Tambien existe un
ejemplar de un clarinete-baston-estoque,
que esta expuesto en el Horniman Mu-
seum, de Londres, junto con una flauta-
haston-estoque (ca. 1810). Charles Ma-
thieu, fabricante de instrumentos meta-
licos en Paris a finales del siglo XIX,
construyé tanto clarinetes-bastones co-
mo flautas-bastones de metal.

Si los bastones-flautas son corrien-
tes y los bastones-clarinetes bastante
frecuentes, los bastones-oboes son es-
casisimos. El Musikahistoriskamuseet de
Estocolmo posee un ejemplar sencillo de
madera, parecido al oboe de dos llaves
de la época clasica. La cafa se introduce
en la parte inferior del bastén, ya que el
tubo del oboe se ensancha de arriba a
abajo v el baston de abajo a arriba. Un
instrumento muy impresionante es un
baston hecho de una sola pieza de marfil
jaspeado, cuya parte superior es una
flauta v la inferior un oboe. La llave
cuadrada del oboe esta fijada sobre un
anillo movil y el fuste esta protegido por
una funda de madera. El instrumento
esta firmado por Scherer, de Paris (me-
diados del siglo XVIIl), y se encuentra en

con su arco, mas una flauta traveseray
un flautin, que se unen para formar un
baston. El flautin se guarda dentro de la
flauta, que forma la parte inferior del
baston. El arco se guarda dentro de la
caja de resonancia del violin, que esta
protegido por una tapa. Tapa y violin
estan sujetados por el pufio, que se de-
senrosca, y forman la parte superior del
baston. La llave de afinacidon del violin
esta firmada por Leibiger Hirschmak.
Aunque parezca inverosimil, tam-
bien se fabricaron bastones-trompetas.
Para conseguir una longitud de tubo ade-
cuada, este se doblaba dentro del bastén
o formaba una especie de trenza que
sustituia al fuste. Se encontraron varias
soluciones para el pabelléon. Este podia
llevarse en el bolsillo y fijarse al instru-
mento antes de tocarlo, o bien podia
formar una especie de pufio. La mayoria
de los modelos no tenian valvulas, pero
cuando las tenian, éstas también se lle-
vaban por separado. La coleccion de ins-
trumentos del Royal College of Music de
Londres contiene un ejemplar de bas-
ton-trompeta (al que le faltan la emboca-
dura y el pabellén) con la inscripcion «T.
Harper's Newly Invented Trumpet:. Esta
acompanado de una hoja impresa (ca.
1840) en la cual se anuncia «a newly-
iInvented walking-stick trumpet> («un bas-
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Diagrama del baston musical montado y desmontado.

préstamo en el Musikinstrumentenmu-
Seum de Berlin. Scherer utilizé mucho el
marfil como material para sus instru-
Meéntes. También se conoce un bastdn-
Oboe-flautin hecho por Berlingozzi, de
Siena (primera mitad del siglo XIX).

_ Tanto Berlingozzi como Amman fa-
bricaron bastones que incorporaban una
flauta [ravesera, ademas de un clarinete.
Otra combinacién Ingeniosa de instru-
Néntos puede verse en la coleccién del

Storisches Museum de Basilea (Suiza),
dsaber: una «pochette» (violin de bolsillo)
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ton-trompeta de nueva invencion»), dise-
nado por T. Harper y fabricado por J.
Kohler de Londres. En Alemaniase cons-

truian bastones-trompetas ya en el siglo
XVIII.

Todavia quedan por mencionar al-
gunos otros instrumentos de viento de
menor importancia, que también han si-
do incorporados en bastones: el mirlitdn,
la armonica de boca y la ocarina, ademas
de los silbatos que, estrictamente ha-
blando, no son instrumentos de musica.

Baston con un diapason en el puno (Colec-
cion Dike).

BASTONES-INSTRUMENTOS
DE CUERDA

Los instrumentos de viento no tie-
nen el monopolio en lo que respecta a
bastones. Muchas colecciones suelen
contener un ejemplar de baston-violin.
Este probablemente tuvo su origen en la
«pochette» (especie de violin miniatura,
largo y estrecho, con el fondo redondea-
do y los lados planos) que los maestros
de danza y los musicos de baile popular
llevaban consigo en sus bolsillos. El bas-
ton les debia ofrecer una forma mas
elegante de llevar el instrumento. Pocos
bastones-violines estan firmados y no se
conocen referencias a los mismos antes
del siglo XVIII. Estos instrumentos pue-
den ser divididos en dos categorias fun-
damentales: (1) los que se pueden sepa-
rar del baston en el momento oportunoy
se tocan como la «pochette», a saber,
apoyandolos contra el pecho y no debajo
del menton, y (2) los que forman parte
iIntegrante del baston y se tocan como el
violin moderno, sirviendo el puno de bar-
bada. Esta segunda categoria parece es-
tar restringida a la Europa Central y del
Este. El constructor mas famoso (que
quizas fuera también el inventor) de este
tipo de instrumentos fue el bavaro Jo-
hann Wilde, de mediados del siglo XVIII.

El arco de estos instrumentos
se guardaba generalmente dentro de la
caja de resonancia. La afinacion se rea-
lizaba mediante una llave de reloj. La
mayoria de ellos eran instrumentos sen-
cillos pero bastante bien construidos.
Existen algunos ejemplares de lujo de-
corados, por ejemplo, con incrustacio-
nes de nacar y marfil, como el de Kreis-
ler. Un instrumento que se encuentra en
el Musikinstrumenten-Museum de Ber-
lin, y que pertenece también a la segun-
da categoria, tiene el cuerpo de madera
pintado de flores. El pufio de marfil esta
tallado en forma de una mano que sujeta
la cabeza de un dragon que, a su vez,
tiene en la boca un camafeo represen-
tando una dama sentada con un perro.
El dedo indice de la mano lleva un anillo
metalico en el que esta grabado el nom-
bre «M. de la Valette, Paris». El arco es
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también de marfil. La construccion de
bastones-violines volvio a florecer a fi-
nales del siglo XIX, sobre todo en Viena.

Entre otros tipos de bastones-ins-
trumentos de cuerda se puede mencio-
nar una citara que se encuentra en el
Narodni Muzeum de Praga y guitarras
de hojalata que se vendian en las ferias
en Estados Unidos en los anos 1920 y
1930. También se fabricaron bastones
huecos adaptados para llevar en su inte-
rior un arco de violin.

Antes de dejar el tema de los ins-
trumentos de cuerda, quisiera mencio-
nar el disco (por desgracia agotado) Fid-
dles and Follies, Argo ZK 86, en el
cual Susan Baker toca algunos violines
poco corrientes, entre ellos un violin-
baston.

BASTONES-INSTRUMENTOS
DE PERCUSION

Con los bastones-instrumentos de
percusion entramos en el campo del fol-
klore. En los paises del este de Europa se
emplean en las danzas bastones y (en
Hungria) hachas que llevan cascabeles o
anillos colgando. En las ferias de los
paises balcanicos tambiéen se pueden en-
contrar bastones que tienen una carraca
como puno. En Espana ios bastones de
feria de Andalucia y Extremadura a ve-
ces llevan cascabeles.

BASTONES CON ACCESORIOS
PARA MUSICOS

El primer elemento imprescindible
para un musico es su instrumento; el
segundo suele ser un atril. En el pasado,
si el musico tenia que llevar consigo su
propio atril, no habia nada mas practico
que un atril plegable que se pudiera
llevar en forma de baston. Los ha habido
de todas las formas y de todos los mate-
riales, en diferentes épocas. Incluso los
ha habido graduables o con candelero.
Existe un modelo hecho de metal ligero
que simplemente se pliega —algo pare-
cido a los atriles plegables de hoy dia—
para formar un baston. En otro modelo,
la parte inferior del bastén de madera es
un tripode que se abre y se cierra, mien-
tras que la parte superior consta de va-
rias barritas de madera sujetadas por el
pufio desenroscable, que se juntan para
formar el atril propiamente dicho. La Mu-
see Instrumentale du Conservatoire de
Musique de Paris posee un ejemplar fir-
mado «Boulanger Saint-Etienne 1785 .
En el baston de madera hueco se guar-
dan los tres pies y el candelero (en Ia
parte inferior) y el atril decorativo de
hierro forjado (en la parte superior).

El baston es un lugar discreto y se-
guro para llevar el diapasén o la batu-
ta. En un ejemplar que se encuen-
tra en el Germanisches Nationalmu-
seum de Nuremberg la batuta es-
ta guardada dentro de un baston-flauta.
Los afinadores de pianos también se sir-
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vieron del baston para guardar su llave,
que hacia la funcién de pufio. Por ser
iInvencion espanola, a continuacion da-
mos un resumen de la patente de un
baston de afinador de pianos, que fue
patentado en Alemania por Juan Loépez
de Malaga en el afio 1922. Esta pa-
tente se encuentra en el Deutsches
Patentamt de Munich. Ldépez explica
en su patente que se conocen bas-
tones huecos, en cuyo interior se en-
cuentra un receptaculo para varios
utensilios, que puede ser extraido facil-
mente del baston. El objeto de la inven-
cion de Lopez es, por el contrario, un
baston cuyo fuste se compone de varias
herramientas, especialmente las del afi-
nador de pianos. El mango hueco de
cada herramienta sirve de funda protec-
tora para la siguiente. Despuées de des-
montar el baston, todas las herramien-

Detalle del baston-violin de Kreisler.

tas estan listas para su uso. A la izquier-
da del diagrama que se inserta en es-
te trabajo, puede verse el baston total-
mente montado y dispuesto para g
paseo. A |la derecha, pueden verse todas
las herramientas que se obtienen al des.
montarlo, junto con algunos detalles de
las mismas. Estas herramientas son: una
lima (a), un destornillador (b), un corta-
fieltro que termina en un formaén (c), una
herramienta para ajustar guias de teclas
(d), un destornillador ancho (e), una cufa
de afinacién reversible con los extremos
de perfiles diferentes (f), una llave de
afinacion (g), unas pinzas (h), un punzén
(1), un brufidor (k) y una flauta de diapa-
son (m). EI mango de la lima constituye
el taco del baston. La llave de afinacion
es curvada y puede ser decorada segln
el gusto (en este caso concreto, en forma
de cabeza de pajaro) y forma el pufio del
baston.

Por lo que se refiere a colecciones
de Instrumentos que pueden ser visita-
das por el publico y que contienen bas-
tones musicales, la mas abundante es |3
Dayton Miller Flute Collection, ubicada
en la Library of Congress, en Washing-
ton (Unicamente instrumentos de vien-
to). Las colecciones de instrumentos del
Conservatorio de Paris y del Museo His-
torico de Basilea contienen bastones mu-
sicales de varios tipos.

Para terminar quisiera mencionar el
interesante libro Les Cannes a Systeme
(Bastones de multiple uso), de C. Dike,
publicado en Ginebra en 1982, que con-
tiene unas setenta reproducciones de

bastones musicales.

Baston-atril desmon
tado.

Baston-atril montado.




Viusica contemporanea

"ANTON LARRAURRI:

«LA MUSICA DEBE AVANZAR SIEMPRE»

_ﬂ

Anton Larrauri nace

el 30 de abril de 1932
en el seno de una familia
musical bilbaina.

De formacién autodidac-
ta, compone desde los
primeros afnos de su
vida, aunque sin dar

a conocer publicamente
sus composiciones,

Fue profesor de Letras
clasicas y critico musical
de un diario bilbaino
durante once anos
(1960-1971).

Urbano Ruiz Laorden, Anton Larrauri y J

Por Carlos Villasol

]

concierto-homenaje a Larrauri.

Hace varios meses, nos haciamos
eco desde estas mismas paginas (RITMO
num. 529, mes de enero) de la necesidad
de un concierto monografico dedicado al
compositor vasco Anton Larrauri dentro
del Festival de Musica del siglo XX de
Bilbao, siguiendo la ténica de los que
en anos anteriores se habian llevado a
cabo en homenaje a Carmelo Bernaola y
Luis de Pablo por similares motivos.

Antes de que las mencionadas li-
neas vieran la luz, la Caja de Ahorros
Vizcaina, entidad patrocinadora del Fes-
tival, anunciaba su propdsito de organi-
zar un concierto-homenaje al composi-
tor, con caracter extraordinario y fuera
ya del marco del Festival.

El concierto se celebré el pasado
mes de marzo en el Teatro Campos Eli-
S€0s, centro habitual de la temporada
sinfonica bilbaina. En él, se contd con la
presencia de la Orquesta Sinfonica de
Bilbao, bajo la batuta de Urbano Ruiz
Laorden, que interpreté De Profundis
(1976), Contingencias (1970) y Gardu-
nak (1974) y estrend con caracter apso-
luto Soifiua (1982), con la intervencién
del tenor José Antonio Urdiain. Por su
parte, el Cuarteto Tomas Luis de Victoria
desarroll6 una faceta tan fundamental
€n Larrauri como es la musica vocal,
Presentando en Bilbao las obras Vene-
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zia, Te encontraré en el aire, Poesia de
Nieblas y Dies illa, ésta ultima tambien
en estreno mundial.

El acontecimiento discurrio en ge-
neral en un tono interpretativo correcto
y, algo infrecuente en este tipo de mu-
sica, con unanime éxito de publico. Con
ello vino a confirmarse —mas alla de las
l6gicas fidelidades locales— el misterio-
so arraigo popular que la musica de An-
ton Larrauri tiene, incluso en sus facetas
mas alejadas de lo directamente asequi-
ble, y que para sorpresa del propio autor,
un anénimo veterano del publico ma-
drileno hace anos definiria como «ruidos
que llegan al corazon- .

En la obra de Larrauri, la raiz popu-
lar vasca es una constante y, atendiendo
a ella, conviven en su catalogo compo-
siciones pertenecientes a dos estéeticas
diferentes: una rigurosamente actual,
y otra basada en técnicas y formas tra-
dicionales, aunque siempre con el per-
sonalisimo sello del autor.

Su musica ha ocupado iImportantes
lugares en los escasos certamenes a los
que han concurrido. Asi, Aitxa obtuvo
«ex aequo» el premio Arpa de Plata 1978,
Munduak fue seleccionada por el jurado
de la S.|.M.C., lllum consiguié un distin-
guido lugar en el Premio ltalia, etc.

Ha recibido encargos de distintas

oseé Antonio Urdain en el

Esen 1968, en el inter-
valo de pocos meses,
cuando da a conocer
al publico de Bilbao dos
obras orquestales —De-
dalo y Apokatastasis—,
iniciando asi su carrera
publica como compo-
sitor. A partir de Contin-
gencias (1970)y Ez-
patadantza (1972)

su nombre se hace
imprescindible en los
medios musicales
espanoles y europeos.

Hse

instituciones, tales como la Direccion
General de Mdsica, Festival de Musica
Religiosa de Cuenca, Decena de Musica
Contemporanea de Sevilla y otras.

Su catalogo de obras basadas en
una estética actual —enumerar también
las tradicionales seria excesivamente di-
latado— es el siguiente: Apokatastasis
(1968, orq.), Dédalo (1968, org. de cam.),
Divagaciones (1968, orq. de cam.), Fluc-
tuante (1969, orq. de cam.), Contingen-
cias (1970, orqg.), Ezpatadantza (1972,
sol., coro y orq.), Munduak (1973, voz y
electréonica), Aldatza | (1974, voz sola),
Bederatzi (1974, orqg. de cam.), Dialogos
(1974, piano y orqg.), Grimorios (1974,
varias versiones), Laguna Negra De Nei-
ra (1974, electronica), Omnia (1975, co-
roy orq.), Zan Tiretu (1975, coro mixto),
Aldatza Il (1976, voz y org. de cam.),
Aitxa (1976, piano y conj. instr.), De
Profundis (1976, orq. de cam.), Dualis-
mos (1976, piano), Las Galaxias (1976
6rgano), lllum 1 (1977, elec., coroy perc.),
Zeruan Bezela (1977, coro mixto), Zu-
loan Bat (1978, electronica), Norabait
(1979, grupo de perc.), lllum Il (1979,
coro mixto), Deus Ibi Est (1981, dos
sopranos, organos y electrénica).

En el dia mismo de su homenaje,
después de asistir junto a el al ensayo
general de la orquesta, mantuvimos la
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siguiente entrevista:

CARLOS VILLASOL.— (Qué pue-
de decirnos de Soifiua, que hoy se es-
trena?

ANTON LARRAURI.— Soinua es
una obra para tenor y orquesta, aunque
en principio esta escrita para violoncello
y orquesta. Esta dedicada a Gabriel Ver-
kos. Esto de la dedicatoria trae ciertas
complicaciones que voy a explicar bre-
vemente: cuando me enteré de la muer-
te del violoncellista Verkos, estabaanun-
ciada una obra mia en Madrid, Gardu-
nak, v pensé dedicarsela. Cuando ya no
estaba tan atosigado, pensé hacer una
obra para gran orquesta y violoncello,
que estuviera dedicada a él, y que es
precisamente Soinua. Sin embargo,
siendo un homenaje a Verkéds, la he
dedicado a Pedro Corostola, que es uno
de nuestros geniales violoncellistas.
Sera estrenada en su version original
por él. La que hoy escuchamos es una
version para tenor. En ella he querido
que el solista se funda con una gran
orquesta. Puesto que en la musica que
entendemos por vasca, aunque muchas
veces no lo sea, siempre oimos a un
tenor lirico —que puede ser muy bueno,
desde luego— y una cosa que se llama
orquesta y que no son mas que cuatro
violines, que incluso imitan al tenor, con
lo que el resultado es forzosamente muy
pobre. Yo creo que la densidad es una
caracteristica importante en la musica
vasca, y es por lo que he hecho una obra
para gran orquesta, no para oscurecer al
tenor, por supuesto, sino para hacer vi-
sibles en la paleta todos los colores vy
timbres, para darle riqueza, como puede
tenerla las Diez melodias vascas, de
Guridi, una de esas obras que pasan
fronteras.

Con ese principio, en Soifua he in-
cluido dos temas, ambos mios (no del
pueblo): Itzali Ezifa, ya empleado antes
en coros y, como segundo, un tema nue-
VO que no es mas que un desarrollo del
primero. Estan tratados en un plan total-
mente clasico, tradicional, pero con la
picardia de no olvidar que estamos vi-
viendo en el siglo XX.

NATURALEZA Y COSMOS

C.V.— Los cincuenta afios son la
edad que abre, podemos decir, el perio-
do de madurez de un artista, lo que
supone un angulo de observacion privi-
legiado para reflexionar sobre el estado
de la creacién musical y artistica en
nuestros dias.

A.L.— Considero que hﬂ‘y’ una espe-
cie —no quiero creer del todo en ello—
de «ritornello» o retorno. La gente afirma
que todas las artes vuelve a las caver-
nas; yo no creo que se vuelva nunca. Yo
creo que los unicos maestros que tene-
mos son la Naturaleza, el Cosmos. Cuan-
do celebrarmos el paso de un afio, sabe-
mos que la Tierra ha dado una vuelta al
Sol, pero no estamos en el mismo lugar.
Lo mismo sucede en el arte: yo creo que
el arte, en todas las épocas, vuelve, pero
no al punto de partida, a la prehistoria: lo
hace en espiral. En la musica actual hay
una especie de vuelta, se emplean cier-
tos temas, ciertas tonalidades... Sucede
como en toda revolucidon: se pide cien, el
poder se sabe que no otorgara cien, pero
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Larrauri: «<No creo que el arte vuelva nunca a las cavernas».

se quedara en cincuenta. Los que hace-
mos musica de vanguardia no somos el
oraculo de Delfos, no decimos que la
musica debe ser como la que hacemos
nosotros, pero ciertas disonancias no ad-
mitidas en la antigliedad se van ahora
admitiendo digamos que hasta el 50 por
ciento; cederemos unos y otros, y habre-
mos avanzado. Precisamente, lo bonito
de toda revolucion es que ambas partes
ceden.

La musica, creo yo, no puede estar
circunscrita. Es como una paleta de pin-
tor, en la que hasta ahora sélo ha estado
representado un color; pero esa paleta
tiene mas colores que la gente descono-
ce de momento. Es el compositor quien
va descubriendo esos nuevos colores.

C.V.— Con esto me ha contesta-
do a otra pregunta sobre el llamado
«neorromanticismo» de una parte de las
nuevas generaciones de compositores
europeos y una cierta vuelta atras en
las ultimas composiciones de algunos
autores ya clasicos de la miusica de
nuestros dias.

A.L.— Si, creo que se puede dar por
contestada. Lo digo sinceramente, creo
que la musica que hay que hacer es la
qgue tiene el interés de ir hacia adelante.

«HE NACIDO CON LA MUSICA»

C.V.— Su dedicacion a la compo-
sicién, segun tento entendido, es rela-
tivamente tardia si la comparamos con
el proceso que normalmente siguen la
mayﬂria de los compositores. Comen-
20 en la critica musical para luego dar
el salto hacia la creacién. ;Cémo vy

por qué se dio ese importante salto?

A.L.— Primeramente, tengo que
aclararle el primer punto. Hace unos dias
me preguntaban en una entrevista ra-
diofénica si yo habia llegado a la musica
0 sI por el contrario la miusica habia
llegado a mi. Contesté que ninguna de
las dos cosas; yo naci con o en la musi-
ca. Desde que tengo uso de razén, me
recuerdo componiendo. He nacido con la
musica, puesto que toda mi familia son
musicos. Comencé oyendo a un herma-
no mayor sonatas de Beethoven, valses,
mazurkas de Chopin... A los tres o cuatro
anos ya hice algunas cosillas para piano.
Recuerdo que a mis doce afios, Achtca-
rro, a la sazén nifo prodigio, tocé en el
plano una pieza mia titulada Sobre el
mar. Todavia él la conserva, y yo guardo
en casa una copia.

Desde entonces compongo como
una necesidad; como una embarazada
tiene la necesidad de dar a luz a |a
criatura, desde pequefio me he visto
nbligadu a soltar lo que llevo dentro, de
la misma forma que Baudelaire dijo «S/
tienes un monstruo dentro, escribelo:.
Sin embargo, no esperaba salir nunca a
la palestra. Fui critico musical, en efecto,
durante once afios, y un dia me propu-
sieron estrenar una de mis obras. Asi
empece mi carrera como compositor de
cara al publico.

C.V.— No es facil que se estrene
O se reponga musica de autores vivos
en Espana; sin embargo, recientemen-
te ha repuesto Gardunak en Madrid y
hoy tiene lugar un concierto dedicado
integramente a su obra, que incluye
dos estrenos absolutos. ; Puede hablar-
se de aceptacion de su obra por parte
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AL — Efectivamente, no puedo
quejarme. Tengo mucha suerte de poder
estrenar mis obras. Sin embargo, tengo
que decir que el hecho de que mi obra
sea mayoritariamente aceptada no me
parece —aunqué me agrade mucho—
una sefal muy buena. Si el artista va
realmente avanzado respecto al resto de
la gente, es casl obligado que disientan
de uno.

Tengo que admitir, de todas formas,
el hecho de ser en general aceptado,
tanto en mis obras tradicionales como
an las de vanguardia. Recuerdo que ha-
ce algunos afos (diez o doce), cuando
estrené en Madrid Ezpatadantza —que
curiosamente en Bilbao tuvo su pole-
mica— se caia literalmente el teatro de
ovaciones y me decian algunos viejeci-
tos de cachava, de los de los viernes, el
plublico considerado como el mas dificil:
«Mire. Larrauri, entre tantos ruidos como
oimos, los suyos son de los que llegan al
corazon-. El Zan Tiretu fue aclamado por
la gente de los pueblos, que nunca habia
oido cantar musica. Si mi musica de
vanguardia llega —no digo ya la tradicio-
nal—, puedo considerar que he sido
aceptado.

LA EMOCION DE LA VOZ

C.V.— Llama la atencion el hecho
de que gran parte de su obra tenga a la
voz humana, sea coral o solistas, como
protagonista. (De donde proviene su
interés por la voz?

A.L.— Lo que mayor emocion pro-
duce en el ser humano, en todas las
gentes del mundo, es la voz humana.
Podriamos decir que es el epicentro, y lo
que a ella remite es lo que consigue
emocionarnos, seamos 0 No conscientes
de ello. La orquesta imita a la voz. Aun-
que los Instrumentos no sean exacta-
mente voces humanas nos emocionan,
precisamente por evocarnoslas. Lo mis-
mo ocurre, por ejemplo, con un Poly
Moog, si es utilizado humanamente, es
decir, cerca de la voz y no como una
gama de sonidos raros o una exhibicion
de timbres.

Utilizo ademas la voz porque me
preocupo explicitamente por el hombre,
tode lo relaciono con la presencia del
hombre y con su entorno. La importan-
cla que yo concedo al papel de la voz
humana es una obra se simboliza muy
bien en el caso de Dialogos: en este
concierto para piano, entre las tensiones
del piano y la orquesta y las expectati-
vas de como habran de resolverse (el
publico espera el platillo o el gong, /qué
pasara?), se levanta de repente un bert-
solari , que habia permanecido semio-
culto, y comienza a recitar... Es el punto
culminante de la obra.

- C.V.— La 6pera, tanto entre el pa-
blico como entre los compositores, es-
ta teniendo un importante auge; con-
temos los estrenos de Kiu, de Luis de
Pablo; Botxi, Botxi!, de Leonardo Bala-
da; Tomas Marco tiene en proyecto
una sobre Garcia Marquez, y un largo
elcetera—. Su caso es especialmente
atractivo, puesto que se ha destacado
€n la utilizacién, digamos, dramatica

de la voz en buena parte de su pro-
duccion.

gfio de Educacian, Cultura ¥y Departe 2012

A.L.— Enrique Franco dijo en las
criticas hace afos que yo habia nacido
para la opera, que mi musica tiene mu-
cho de teatro —no en el sentido nega-
tivo, claro estda—. Sin embargo, con la
opera me pasa como con las canciones
de cuna: no concibo unacancion decuna
si no va arropada con armonias tradicio-
nales, de siempre. Me parece que una
opera tiene que ser como lo ha sido
siempre; puede llegar a campos moder-
nos, como hasta cierto punto ha llegado,
pero yo no me atrevo a destripar una
opera. Por supuesto que no critico a
quienes se han dedicado al teatro y que,
incluso, han hecho cosas buenas. La
opera, para mi, s como otro genero;
nunca he sido aficionado a ella: no me
emociona el que un tenor llegue a una
nota determinada, como a la gente le
suele ocurrir. A mi me emociona la mu-
sica. Admiro a los maestros de la opera
italiana —al fin y al cabo, la opera es
italiana— pero, como musico, me entu-
siasma mas la opera alemana. Me gusta
oir a una gran orguesta con un coro que
hacen cosas distintas —ahi esta Wag-
ner, por ejemplo—.

citamente por el hombre:.
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En resumidas cuentas, no siento un
especial interes por la opera. Se dice que
la Opera no gusta a dos tipos de perso-
nas: los que saben mucha musica y los
que no saben nada; situeme donde quie-
ra, pero no me gusta mucho la opera.
Sin embargo, tengo en mi hacer algo
teatral. No lo llame opera, quiza oratorio,
algo donde se funda lo tradicional con la
vanguardia...

C.V.— Sin haber salido al extran-
jero —me refiero a haber tenido una
estancia continuada en él, como es el
caso de un gran numero de nuestros
compositores— su obra ha sonado con
éxito fuera de las fronteras espanolas
con bastante frecuencia —recordemos
la concurrencia de lllum al Premio ltalia
o la inclusién de Contingencias en una
gira de la Orgquesta Nacional Danesa,
por poner dos ejemplos—.

COMIDA, ALQUIMIA Y MUSICA

AL — Yo he salido al extranjero
mucho, muchisimo, aunque mi cuartel
general siempre lo haya tenido aqui, en
Bilbao. Siempre he estado yendo y vi-
niendo, me he enterado de nuevas ten-
dencias... Aunque me dé verguenza de-
cirlo —jque me perdonen los extranje-
rosl—, en el extranjero se come malisi-
mamente: esos platos cocinados con
queso... Por eso he preferido siempre iry
volver. Yo rindo un culto artistico a la
comida; una buena comida es como una
buena obra de orquesta. Ahora estoy
trabajando en la relaciaon entre los soni-
dos v los olores.

No es algo subjetivo, sino objetivo;
es decir, que si un La tiene 440 vibra-
ciones, existe un correspondiente en olo-
res, esto es, existe un olor que produce
440 vibraciones en la pituitaria. Esto lo
descubrié un alguimista inglés, un tal
Peace, y yo lo he extendido a los doce
semitonos de la escala.

Larrauri trabaja

nse)
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Dejandonos de bromas, en una oca-
sion me dijo Odon Alonso que yo no
habia adoptado el molde de ninguna es-
cuela determinada y que por eso hacia
algo distinto (hago simplemente lo que
se), aunque, eso si, he intentado ente-
rarme de todas las tendencias. Esa es la
ventaja o desventaja de no haber pasado
por el Conservatorio: he tenido que estu-
diar el doble,

C.V.+ Pese a que en Euskadi se
cuente con grandes nombresde la com-
posicion actual, como es su propio ca-
so, o el de Bernaola, Luis de Pablo,
Ibarrondo, etc., no existe una infraes-
tructura organizada que permita hablar
de «escuela», como quizas si pueda ha-
cerse en Cataluina, que cuenta con im-
portantes medios de difusion, una aso-
ciacion de compositores... { A qué cree
que puede ser debido?

A.L.— Para hablar de escuela ten-
driamos que hablar de una especie de
constante. Es cierto que de toda la van-
guardia espafiola, Bilbao ha destacado, y
no solamente Bilbao, sino Euskadi en

general —Ibarrondo, que ha menciona- |

do, es de Guiplzcoa—. De todos modos,
Nno creo que se pueda hablar de escuela
porque, dentro de la musica actual, cada
uno tenemos nuestra propia tendencia.

C.V.— No me referia sé6lo a una
escuela desde el punto de vista esté-
tico, sino mas bien a una infraestruc-
tura organizada, a una politica de difu-
sion, de encargos por parte de las insti-
tuciones musicales, ediciones de parti-
turas... (Por qué no existe, porejemplo,
una asociacion de compositores vas-
cos?

A.L.— Sinceramente, no le puedo
contestar; no lo sé.

C.V.— La inevitable pregunta fi-

nal: iqué proyectos inmediatos tiene y
en qué trabaja actualmente?

A.L.— El cuarteto Orpheus Cham-
ber de Nueva Jersey hizo un concierto
con obras mias en Montclaire, concreta-
mente el dia 8 de mayo. Aparte del en-
cargo de una obra para coros que me
han hecho en Asturias que, pese a no
ser muy amigo de encargos, me gustaria
aceptar por distintas razones, estoy tra-
bainndo en una cosa bastante incesante
como es la electrénica y la orquesta. Me
gustaria lograr una interesante conjun-
cion entre ambas. Tengo un estudio de
Interes donde, con oscilégrafos y demas
aparatos, trabajo diversos aspectos de la
voz humana. Hay obras mias para coros
que han sido obtenidas de un Poly Moog.
Con él he aprendido que ciertas diso-
nancias juntas, pero dejando un inter-
valo determinado entre ellas, producen
unos armonicos determinados que consi-
guen sonar, por ejemplo, como flautas y
clarinetes. Esos experimentos con la
electronica, humanizados —que no pa-
rezcan un ensayo de laboratorio— vy lle-
vados al coro y a la orquesta, son mi
trabajo mas actual.

Espero hacer alglin dia esa obra tea-
tral, de voz humana, coro, orquesta, que
no se como se llamara, pero que no
llamaré épera, porque épera, como he-
mos definido antes, es otra cosa. B
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ENTRE EL 15 DE MAYO Y EL 30
DE JUNIO DE 1983

. ORQUESTAL

BERNSTEIN: Halil. Tres Meditaciones
sobre «Misa». La Ley del Silencio:
musica del film. J.P. Rampal, M. Ros-
tropovich. Orquesta Filarménicadels-

rael. Director, L. Bernstein. Deutsche
Grammophon 2532051.5. Digital.

BRAHMS: las 21 Danzas Hungaras.
Orquesta Filarménica de Viena. Di-

rector, C. Abbado. Deutsche Grammo-
phon 2560100.3. Digital.

BRUCKNER: Sinfonia nim. 4 <Roman-
tica». Orquesta Philharmonia, Lon-
dres. Director, O. Klemperer. EMI

Grandes Intérpretes 053-000.593.

FRANCK: Sinfonia. SAINT-SAENS:
La Rueca de Onfalia. Orquesta
Nacional de Francia. Director, L.
Bernstein. Deutsche Grammophon

2532050.8. Digital.

GERSHWIN: Rapsodia en blue. Porgy
and Bess, suite. Orquesta Filarmoé-
nica de Montecarlo. Director, L.
Foster. Erato-Hispavox NUM 75027.
Digital. Importado.

GERSHWIN: Rapsodia en blue. Porgy
and Bess, suite. Concierto para
piano. Un Americano en Paris.
Variaciones sobre Tengo Ritmo.
Segunda Rapsodia. Obertura Cuba-
na. 3 Preludios. L. Pennario. Orques-
tas Sinfonicas del Hollywood Bowl y
de Pittsburgo. Directores: F. Slatkin,
A. Newman, W. Steinberg. EMI
Acorde 137-081.633/4, 2 discos.

MAHLER: Sinfonia nam. 5. Sinfonia
nam. 10: Adagio. Orquesta Filarmé-
nica de Londres. Director, K. Tenns-
tedt. EMI 167-003.440/1, 2 discos.
Oferta.

MOZART: Conciertos para violin nims.
1y 6.Y. Menuhin. Orquesta del Festi-
val de Bath. Director, Y. Menuhin.
EMI 037-003.624.

RIMSKY-KORSAKOV: Scheherezade.
N. Carol, Orquesta de Filadelfia.
Director, R. Muti. EMI 063-1432701
T. Digital.

SAINT-SAENS: Sinfonia nim. 3 «con
organo». P. Cochereau. Orquesta
Filarmodnica de Berlin. Director, H.
von Karajan. Deutsche Grammophon

Digital 2532045.4. Digital.

SCHUBERT: Sinfonias nims. 4 «Tragi-
ca» y 8 «Incompleta». Orquesta
Sinfénica de Basilea. Director, A.
Jordan. Erato-Hispavox NUM 75063
Digital. Importado.

VERDI: Oberturas y Preludios de Aida,
Forza del Destino, Giovanna d’Arco,
Nabucco, Traviata y Vespri Siciliani.
Orquesta Philharmonia y Royal Phil-
harmonic, Londres. Director, T. Sera-
fin. EMI Acorde 037-1008671.

DIscos eaitacos

Il. CAMARA

SCHUBERT: Sonata <«Arpeggione»,
SHOSTAKOVICH: Sonata para vio.-
loncelo y piano op. 40. F. Lodeon, D
Hovora. Erato-Hispavox STU 71519
Importado.

TELEMANN: Cconcierto, Sonatas y
Partita de camara. J.P. Rampal, P
Pierlot, P. Hongne, M. André, R
Veyron-Lacroix. Hispavox 160 067.

[1l. INSTRUMENTAL

ALBENIZ: Iberia. Navarra. A. de Larro-
cha. Hispavox 137 003, 2 discos.

BEETHOVEN: Sonatas para piano
nums. 8 «Patética», 14 «Claro de
Luna» y 23 «Appassionata». D. Ba-
renboim. EMI Grandes Intérpretes
053-000.402.

IV. VOCAL Y CORAL

CHAUSSON: Poema del Amor vy del
Mar. Cancién Perpetua. Melodias
Op.2 ndms. 2-5y 7. J. Norman. M.
Dalberto. Orquesta Filarménica de
Montecarlo. Director, A. Jordan. Era-
to-Hispavox NUM 75059. Digital.
Importado.

HAENDEL: El Mesias. E. Schwarzkopf,
G. Hoffman, N. Gedda, J. Hines. Coro
y Orquesta Philharmonia, Londres.
Director, O. Klemperer. EMI| Acorde
137-000.037/39, 3 discos.

MONTEVERDI: Il Combattimento di
Tancredi e Clorinda. 6 Madrigales.
Conjunto Vocal de Lausana. Conjunto
Instrumental de Drottnigholm. Direc-
tor, M. Corboz. Erato-Hispavox STU
71228. Importado.

MOZART: Requiem. E. Mathis, G.
Bumboy, G. Shirley, M. Rintzler. Coro
y Orquesta New Philharmonia, Lon-
dres. Director, R. Frihbeck de Burgos.

EMI| Acorde 037-1000881.

OHANA: Misa. Lys de Madrigaux. Coro
de Radio Francia. Conjunto instru-
mental. Director, G. Reibel. Erato-
Hispavox STU 71482. Importado.

VI. RECITALES

«CONVERSACION GALANTE». Com-
posiciones de camara de FRAN-
COEUR EL JOVEN, GUILLEMAIN,
PHILIDOR y QUENTIN EL JOVEN.
Musica Antiqua Colonia. Archiv 2534
006.3. Digital.

«SSCHWARZKOPF: LOS PRIMEROS
ANOS». Arias de MOZART. Arias y
daos de 6peras italianas y alemanas,
Escenas de operetas de LEHAR Yy
J. STRAUSS. Lieder y canciones de
BACH, GLUCK, MOZART, SCHU-
BERT, SCHUMANN, BRAHMS,
WOLF, R. STRAUSS y ARNE. EMI
165-043.160/63 M, 4 discos. Mono.
Oferta.




las medidas adoptadas.

Puesta esta revista en contacto con
la Direccion General de Musica y Teatro,
una fuente de absoluta solvencia reco-
nocio la autenticidad de estos documen-
tos, los cuales portan el membrete del
Ministerio de Cultura-Organismo Auto-
nomo Teatros Nacionales y Festivales de
Espafia. Consta el informe de «Datos Ge-
nerales de los Ballets», y de un analisis
de la trayectoria de los dos entes, inclu-
yvendo sus respectivos balances econoé-
micos y listas de componentes que aban-
donaron las formaciones o fueron des-
pedidos por sus antiguos maximos res-
ponsables.

Segun estas informaciones, de uso
interno en la Direccion General, el Ballet
Nacional Clasico contaba con 45 compo-
nentes, mientras que el Espanol tenia
68 miembros «incluidos tres sobrinos (de
Antonio), dos de los cuales estan dentro
del grupo de los 12 a los que reciente-
mente se les ha rescindido el contrato
por razones técnicas-artisticas». De los
«Datos estadisticos de actuaciones» se
desprende un descenso en el rendimien-
to de los ballets en los dos ultimos anos,
que son los que se resefan. El Ballet
Nacional Espafiol visité en 1981 dieci-
slete ciudades, con un total de 83 repre-
sentaciones que pudieron ser contem-
pladas por 95.600 espectadores, mien-
tras que en 1982 se realizaron 56 repre-
Sentaciones en once ciudades con un
total de 32.810 espectadores.

~ For su parte, el Ballet Nacional Cla-
SICO actuod en diecisiete ciudades duran-
te 1981, ofreciendo 68 representaciones
a un total de 49.018 espectadores. Al
dno siguiente, 1982, 41.700 espectado-
'S pudieron contemplar 51 representa-
ciones en dieciseis ciudades. El Presu-
pbuesto General de los Ballets fue en
1982 de 211 millones de pesetas, de los
Cuales mas de 90 correspondieron a né-
Minas del Ballet Espafol y 55, también
de ndminas, al Clasico. El resto del Pre-
supuesto fue distribuido en distintos ca-
Pitulos, como giras, montajes, pagos de
cnrengraﬂas vestuario, decorados, etc.
También hay que sefalar que el Taller
Danza Clasica tuvo un costo en el pasa-

R

Paco Tur.

INFORME INEDITO SOBRE
LOS BALLETS NACIONALES

Por Javier Monjas

Desde que el pasado 23 de febrero se hizo publico el nombramiento de
Maria de Avila como directora del ahora unificado Ballet Nacional de Espania
(que engloba los dos anteriores), los nombres de la bailarina barcelonesay
de Victor Ullate y Antonio se han prodigado en una sucesioén ininterrumpida
de medidas y replicas mutuas. Mientras, han sido publicados los estatutos
del Ballet Nacional de Espana, y RITMO ha tenido acceso a una serie de
informes sobre la situacion de los dos ballets del Estado antes de la
asuncion de Maria de Avila, informes que se encuentran en la base de todas

do ano de «aproximadamente ocho millo-
nes de pesetas-.

«GRAN MOVILIDAD DE
COMPONENTES EN EL BALLET
CLASICO»

En el informa sobre el Ballet Nacio-
nal Clasico se incluye una sucinta histo-
ria, desde su creacion en 1978 hasta el
momento en que abandona la direccion
Ullate. Uno de los aspectos tratados son
los datos econdmicos de su ultimo direc-
tor, mencionado que durante su etapa
en el Ballet «percibio tres tipos de suel-
dos, uno como Director del Ballet, otro
como primer bailarin y otro como coreo-
grafo-. Siempre segun el informe recogi-
do por RITMO, Ullate habria percibido en
1981 un total de 5.816.800 pesetas en-
tre «sueldos», «cachets» como bailarin y
por derechos de coreografias. En 1982
el total percibido se elevdo a 6.775.000
pesetas, repartido igualmente en un ca-
pitulo de «sueldos» (3.285.000), «cachets»
como bailarin (1.815.000) y «por coreo-
grafias suyas» (1.675.000).

Por otra parte, el informe manifiesta
que «se ha de destacar la gran movilidad
que ha habido en cuanto a componentes,
tanto de bailarines como de maestros de

Reportaje

la Compania», de forma que «han causa-
do baja 38 personas y su mayoria por
decision propia del Director Victor Ullate,
durante los 4 anos de su estancia». No
obstante, la lista de «componentes que
abandonaron el Ballet en la etapa de
Victor Ullate»> menciona 47 miembros
entre los que solicitaron la baja volunta-
ria y los expulsados, aunque hay que
aclarar que algunos nombres —no espe-
cificados en la relacion de la Direccion
General— causaron baja en solidaridad
con Ullate tras su salida del Ballet Clasi-
co. En total, 23 personas abandonaron la
formacion voluntariamente mientras que
igual numero fueron expulsadas. El
miembro restante —la repetidora Lola
de Avila— paso al Taller de Danza por
decision de Ullate. Asimismo, cinco com-
ponentes expulsados y otro que causo
baja voluntaria fueron contratados por
Antonio para engrosar la plantilla del
Ballet Nacional Espafol. Por ultimo, cin-
co personas, siempre de esta lista, fue-
ron «readmitidas» por Maria de Avila.

En cuanto al Bailet Nacional Espa-
nol, se incluye también un resimen de
su trayectoria desde que fue creado en
1978 por Jesus Aguirre, a la sazén Di-
rector General de Musica y Teatro. Anto-
nio Gades fue su primer director y quien
selecciond a los componentes del Ballet,
«siendo aproximadamente 40 personas».
La trayectoria en el conjunto de Antonio
se Inicia cuando en febrero de 1980 el
entonces Ministro de Cultura, Ricardo
de la Cierva, decide rescindir el contrato
con Gades y nombrar a Antonio Director
Artistico del Ballet Espafiol. Coincidien-
do con esto hechos se crea la Comisaria
de los Ballets Nacionales por Real Decre-
to 790/80.

El informe continlia diciendo que
«/la incorporacion de Antonio Ruiz Soler
como Director del Ballet, motivo la salida
de 21 componentes. El Ministerio de
Cultura llego a un acuerdo con estas 21
personas, dejando de esta forma el ca-
mino libre a Antonio para estructurar
nuevamente el Ballet». Por otro lado, los
derechos de coreografias son también
punto de referencia, pues, durante los
tres anos en los que Antonio dirigio el
Ballet, incorporo repertorios prnprus «ya
ex,n!afadﬂs por €l con sus propias com-
panias privadas», anadiendo a continua-
cion que estos rEpermrins «en esta nue-
va etapa, han sido pagados por el Minis-
terio de Cultura» y que «ademads ha per-
cibido su sueldo como Director del Ba-
/let». Por ultimo se anade que «bajo /a
direccion de Antonio, la Compania au-
mento considerablemente, teniendo en
el ano 1982, un total de 68 componentes
entre bailarines y equipo técnico». Tam-
bién se resalta que «4Antonio, como Di-
rector Coreografo, no ha realizado nin-
guna nueva creacion en esta etapa».

LOS SUELDOS DE ANTONIO

El dinero que Antonio percibié del
erario publico fue en 1981 de 4.525.000
pesetas, de las cuales 3.275.000 corres-
ponde a «sueldos» y 1.250.000 a dere-
chos «por coreografias suyas». En el ulti-
mo ejercicio, correspondiente a 1982, el
montante percibido ascendio a 6.135.000
pesetas entre «sueldos» (3.275.000), «por
coreografias suyas» (1.150.000), «dere-

Antonio, anterior director del Ballet Nacio-
nal Espanol.
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El Ballet Nacional Espanol en una representacion del «<Sombrero de Tres picos».

chos television por grabaciones mundia-
les» (300.000) y «por compra de vestua-
rio y decorados usados en las Sonatas>
(1.400.000). Otro capitulo se refiere a
los «componentes que se han marchado
en la etapa de Antonio Ruiz Soler “Anto-
nio”"» y que son en total diecisiete, de los
cuales tres fueron expulsados y catorce
mas pidieron la baja voluntaria.

Durante lasrepresentaciones del Ba-
llet Nacional, que tuvieron lugar en Zara-
goza, a finales del pasado mes de junio,
se produjo una nueva polémica al asistir
Antonio acompanado de un notario para
levantar acta por el uso indebido de unas
grabaciones coproducidas por TVE y Be-
ta Film de Alemania sobre el trabajo del
bailarin, y que éste afirma su propiedad.
Segun declaraciones de Antonio «esas
cintas las utilizaban hasta ahora porque
eran mias y yo asi lo queria. Pero ahora
no ocurre lo mismo y el ballet en su
actual estructura, no esta autorizado a
usarf/as». Tambien aludio el bailarin vy
coreografo gaditano al hecho de que se
han producido cambios considerables en
las coreografias, aunque Maria de Avila
desmintio tal extremo afirmando que su
mision se ha limitado a vigilar los ensa-
yos. Por otra parte, Antonio advirtié que
las proximas actuaciones a realizar en
Estados Unidos constituirian un hecho
irregular pues la gira fue contratada «con
el nombre de Ballet Nacional Espariol y
ahora se llama Ballet Nacional de Espa-
rna, ademas se ha vendido en Estados
Unidos con el nombre de Antonio y yo
ya no soy el director, y tampoco pueden
utilizar un telon en el que se ha disefiado
un dibujo de Picasso».

ULLATE ABANDONA
LAS ACTUACIONES

Por ultimo, y para completar el cua-
dro en torno al pulso acelerado y polémi-
co que ha tomado la danza espafola,
Victor Ullate ha anunciado su retirada
definitiva de los escenarios para dedicar-
se a la ensenfanza. Su escuela, que ya
dispone de local, estara ubicado en Ma-
drid y entre sus futuros integrantes se

han hecho publicos los nombres de Me-
nia Martinez, Carl Paris e Igor lvanov, el
cual, curiosamente, fue una de las per-
sonas que causaron baja voluntaria en
el Ballet Nacional Clasico en la época de
Ullate, segun la documentacion antes
mencionada recogida por esta revista.
Hay que recordar que las primeras lec-
ciones de danza las recibio Ullate de
Maria de Avila en su academia de Zara-
goza, y que Antonio contrato a un Ullate
de catorce anos para formar parte de los
Ballets de Madrid.

NUEVO ESTATUTO DEL BALLET
NACIONAL

Coincidiendo con este ajetreado pa-
norama han comenzado a regir los nue-
vos estatutos de las «Unidades de pro-
duccion del Organismo autonomo Tea-
tros Nacionales y Festivales de Espana,
entre las que se encuentra el ahora de-
nominado Ballet Nacional de Espafa vy
que unifica los dos anteriormente exis-
tentes.

En este reglamento se dice que «/a
sede propia de representaciones sera el
Teatro Nacional de la Zarzuela- y que «e/
Ballet Nacional de Espana contara asi-
mismo con su propia Compania, cuyo
campo de actividad se extendera a la
danza clasica y a la danza y folklore
espanoles». También se contempla que
la Junta Rectora del Organismo auténo-
mo, en la que se encuadra el Ballet
Nacional, establecera las bases de cola-
boracion entre esta formaciény el Teatro
Nacional de la Zarzuela, el otro ente que,
junto al Teatro Nacional “"Maria Guerre-
ro’’, forman el Organismo auténomo Tea-
tros Nacionales y Festivales de Espafia.

En virtud de su nueva configuracion,
el Ballet Nacional de Espafia contara con
un Director del Ballet «que asumira la
direccion de la Compania»; un adjunto a
la direccion en materia de danza clasica
y otro en materia de danza y folklore
espafnoles —que seran nombrados por el
Director—; un intendente y un jefe de
produccién.

Las funciones del Director del Ba]le
Nacional de Espafia —el cual es contra.
tado por periodos de dos anos, sin perjy;-
cio de posteriores renovaciones— seran:
proponer el contenido de la programa-
cion de actividades de |la Unidad de Pro.
duccion Coreografica, incluyendo posi-
bles coproducciones, giras y otras activi-
dades complementarias; proponer la cop-
tratacion de Adjuntos a la Direccion y
todo el resto del personal artistico y téc-
nico, asi como de artistas invitados para
producciones especificas; elaborar con-
juntamente en el seno del Consejo de
Direccion los planes de trabajo de |3
Compania; velar por el exacto cumpli-
miento del Estatuto, incluyendo el régi-
men disciplinario general; elaborar y pro-
poner a la Comision de Direccion de|
Organismo auténomo T.N.F.E., a través
del Director Gerente, la composicidon de
la compania y proponer la contratacidn
de los bailarines de la misma; establecer
el contenido de la tablilla y velar por su
cumplimiento, asi como otras diversas
competencias en materia de publicidad,
relaciones publicas y establecimiento de
actividades de perfeccionamiento del per- |
sonal artistico.

LOS ADJUNTOS A LA DIRECCION

En cuanto a los Adjuntos a la Direc-
cion «se encargaran de la preparacion
artistica de la Companiia en el campo de
la danza clasica y de la danza y folklore
espanoles respectivamente, de acuerdo
con los planes elaborados por el Consejo
de Direccion», el cual esta formado por el
Director del Ballet (que ejerce tambiéen a
direccion del Consejo) y por los Adjuntos,
Intendente, y Jefe de Produccion. Las
funciones de los Adjuntos quedan al cri-
terio discrecional del Director, aunquede
una manera explicita se recoje en el
Reglamento que eéstos «propondran al
Director el régimen de trabajo del perso-
nal técnico y artistico» asi como «/a clasi-
ficacion del personal y la asignacion de
papeles de acuerdo con las caracteristi-|
cas de la obra». | \

En cuanto al personal artistico se es-
tablecen periodos de contratacion no su-
periores a un afo,; la propuesta de contra-
tacion del personal, tanto artistico como
técnico, corre a cargo del Director del
Ballet. También se establecen regimenes
de incompatibilidades: el director, los ad-
juntos y el jefe de produccion sélo podrén
compatibilizar su trabajo en el Ballet Na-
cional de Espana «con actividades coreo-
grdficas en Organismos de caracter inter-
nacional de relevante importancia, solicl-
tando el oportuno permiso de la Junta
Rectora de T.\N.F.E.». Al personal artistico,
solamente le estd permitido compatibili-
zar su trabajo con actividades coreografi-
cas en entes publicos «sin mas exigencia
que tales trabajos no perjudiquen su la-
bor dentro del Ballet a juicio de su Direc-
tor, a quien solicitaran el oportuno permr-
so»; si, por elcontrario, desean desempe-
Aar actividades de danza en el ambito
privado, deberé solicitar un permiso a
Director, «cuando dicha actividad respon-
da a motivos benéficos o altruistas». Tam-
bién el Director debera «presentar una
rendicion semestral de cuentas» ante |2
Junta Rectora del Organismo Auténomo
Teatros Nacionales y Festivales de Espa-
fia, que es quien aprueba el presupuesto.

—
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elcclonista

el manido repertorio de siempre.

El disco que comentamos es una
grabacion efectuada en la ciudad ale-
mana de Koblenz, el 6 de diciembre de
1980, patrocinada por el Club Lions In-
ternacional. Anne-Meike Eskelsen, so-
prano, Peter Bahrig, tenor, Rudolf M-
ller, baritono, el Coro del teatro de la
ciudad de Koblenz v la Orquesta Philar-
monia del Rhin, bajo la direccién de Pie-
rre Stoll, me han acercado a un autor y
a una obra, casi desconocidos.

Nacido en Lucca en 1854, Catalani
recibio las primeras lecciones musicales
de su propio padre. Acabado el bachille-
rato superior, estudio armonia y contra-
punto en el Instituto musical de Lucca,
bajo la direccion de Fortunato Magi, tio
de Giacomo Puccini. Sus primeras com-
posiciones fueron algunas paginas vo-
cales, entre una Misa en Mi menor
que supuso su «debut», bien acogido por
el publico y la critica locales. En esta
obra pueden encontrarse vagos acentos
wagnerianos. A finales de 1872 marcha
a Paris donde asiste al Conservatorio en
calidad de oyente. También siguid cur-
s0s de composicion y piano, con profeso-
res como Bazin, Bizety D'Indy. Con todos
€stos contactos directos, jamas se borra-
rla de su lenguaje musical y de su inspi-
racion artistica el gusto sutil y refinado
propios de la escuela francesa. Volvid a
Lucca donde prosiguié sus estudios y
posteriormente se inscribié en el Con-
servatorio de Milan, ciudad en la que
falleceria en 1893. La ciudad milanesa
€ra en aquella época un verdadero cen-
tro cultural. Emilio Praga y Arrigo Boito
dominaban el panorama literario; Tran-
quillo Cremona y Daniele Ranzoni, el pic-
torico y en la masica, tras la sombra alta
Yy fecunda de Verdi, se movian los espi-
"tus vivaces de Boito y Ponchielli, al
lado del director Franco Faccio y del criti-
co Filippo Filippi. No tuvo dificultades
Catalani para ingresar en aquel ambien-
e, y se le veia, con frecuencia, en el
;:_rnusn salén de la Condesa Clara Maf-

.

Por aquella época, Catalani compu-
S0 Un cuarteto de cuerda y dos sinfonias,
la primera de ellas subtitulada «La Not-

S

Por Gerardo Queipo de LLano

Alfredo Catalani figura, bien que a duras penas, en el repertorio de los
grandes teatros liricos del mundo, fundamentalmente gracias a su épera La
Wally. Sin embargo, Loreley, pese a sus indudables encantos, no ha corrido
la misma suerte. Desde luego, no tengo noticias de que se haya represen-
tado en los escenarios espafoles. Por ello, llevar al lector de RITMO la
noticia de la existencia de este album, puede ser positivo y ayudar a romper

te». Poco después, con libretto de Boito,
escribio La Falce, égloga oriental. Hacia
1878 descubrié el libreto de Elda, que
Carlo d'Ormeville habia sacado de |la Ba-
lada Lore Lay, de C. Brentano, con un
argumento que cuadraba perfectamente
con su espiritu romantico y fantasioso.
En este trabajo estuvo ocupado mas de
dos afos, apasionadamente, y comenzo
al sentir los primeros sintomas de su
enfermedad. Obras como el poema sin-
fonico Ero e Leandro, Dejanice (que el
autor consideraba su obra maestra)y La
Wally, fueron saliendo de su pluma, con
desigual éxito de critica y publico. Por
consejo de sus amigos Depanis, redujoy
trasformo Elda en lo que hoy conocemos
por Loreley.

El 17 de febrero de 1890, Loreley
era representada en el teatro Regio, de
Turin, bajo la direccion de Mascheroni,
con exito creciente en las sucesivas re-
presentaciones. Ya pensaba en una nue-
va opera, Nella selva, cuando su salud
comenzo a declinar, de manera defini-
tiva. Mientras se dirigia a Faido, cerca
del Gotardo, sufrié un fuerte ataque de
hemotisis, falleciendo el dia 7 de agosto
de 1893. En sus ultimos momentos, el
compositor estuvo acompanado por lllica
y Toscanini.

Catalani fue un fiel exponente del
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Oper in drei Akten

punto de Inflexion del gusto operistico
italiano de finales del siglo pasado, al
margen de Verdi y mas alla de la retoérica
y multicolor experiencia teatral de Pon-
chielli. Su posicion estética y artistica
estuvo mas proxima al arte figurativoy a
la poética decadentista que al gusto ope-
ristico de la época, puesto que sbélo en lo
convencional respetaba el esquema de
la 6pera italiana. Su inspiracion se basa-
ba fundamentalmente en el anélisis de
las tendencias extranjeras, entre ellas el
primer Wagner y la opera francesa del
joven Bizet y de Massenet. En este senti-
do, el arte educado, recogido y gentil de
Catalani constituye el indice mas claro
de una curiosa inversion de la tendencia
meridionalista que a finales del siglo
pasado caracterizaba a gran parte de
Europa. En cambio, con Catalani, se hizo
sentir, incluso en ltalia, la llamada del
Norte, muy viva también en la pintura
alpina de Segantini. Para muchos, Cata-
lani es la figura mas importante y origi-
nal del romanticismo musical italiano.

Loreley, opera entre actos de indu-
dable acento aleméan, ha sido injusta-
mente olvidada, incluso en Alemania y
puede decirse que hasta la ejecucidon
gue recoge el album que comentamos,
ningun teatro aleman la habia estrena-
do, aunque la obra se desarrolle nada
menos que en el Rhin medio.

Como ya se ha indicado, la épera se
basa en una leyenda de ninfas escrita en
1802 por Clemens Brentano (Die Lore-
lay), que inspiré a Heine a escribir su
leyenda. F. Schiller compuso un tema
popular sobre esta misma historia.

En el ano 1880 se puso en escena la
obra en Turin, con el titulo de Elda, por
cierto, sin ningun éxito. Diez afios mas
tarde Sanardini corrigio el libreto origi-
nal de D'Omerville, dando mas energiay
fuerza a la accion, y quitandole, de otro
lado, ampulosidad. también el nuevo ti-
tulo, Loreley, contribuyo6 a que alcanzara
un mayor exito, logrando el entusiasmo
del publico. Toscanini, incluso, se ocup6
frecuentemente de los ensayos.

El libreto nos trasporta al nlicleo de
la antigua saga, en una fatal leyenda del
ano 1300. El conde Walter se enamora,
poco antes de casarse con la noble Anna
von Rehberg, de la hermosa hechicera
rubia Loreley. EI matrimonio, que no
puede volverse atras, se trasforma en
un drama de celos. Loreley, que se sien-
te imperdonablemente engafiada, pla-
nea su venganza. Pacta con Alberich,
rey del Rhin. Alberich |e hace suaman-
te y le concede |la fuerza de |la magia para
que eche a las aguas turbulentas del
Rhin a su fiel amado.

Loreley es una mezcla colorista, lle-
na de contrastes, lirica y dramatica a la
vez, impregnada de melodias romanticas
y al mismo tiempo de un fuerte realismo.
Asi llegamos a la conclusion de que la
musica de Catalani esta vinculada estre-
chamente al siglo XIX. El compositor, en
los preliminares del verismo italiano, es
un iniciador para su compatriota Pucci-
ni. Precisamente cuando murié Catalani,
surgio la primera épera popular de Pucci-
ni, Manon Lescaut.
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PREMIOS NACIONALES A EMPRESAS FONOGRAFICAS

P Guardon

Andres Ruiz Tarazona, del

Real Musical .

El Ministro de Cultura entregd, en un acto celebrado en la
Escuela Superior de Canto de Madrid el pasado 8 de junio, los
premios que anualmente concede la Administracion a las empresas
fonograficas, por su labor en diversos campos. El premio nacional
para la obra mas destacada de la musica popular espanola fue para
Hispavox por la Magna Antologia del Cante Flamenco. La
Compafia Fonografica Espanola e Hispavox recibieron los premios

a los valores culturales y artisticos (por Missa de profundis, del
Padre Donostia, la primera y Musica en el Camino de Santiago vy
Canto Gregoriano, Semana Santa, la segunda). RCA compartid
también este premio por La voz y el arte de Lola Membrives.
Encuentro con la guitarra de Sainz de la Maza, la guitarra de
Regino Sainz de la Maza y Duo Fechilla-Zuloaga. Etnos fue
premiada por su labor de investigacion del patrimonio, concretada en
los discos de los autores espanoles: Andrés Gaos, Blasco de Nebra,
Juan Antonio de Carrasquedo, Carlos Ordofiez y Sebastian
Aguilera de Heredia. El premio de creacién musical fue para
Columbia por la edicion de Puzzier cadenza, de Joan Guinjoan.

El dedicado a ediciones infantiles se lo llevé Dial Discos por Los
mejores cuentos y Relatos juveniles. La obra editorial mas
destacada la hicieron Ediciones Quiroga y Miguel y las editoriales Real
Musical, Piles y Alpuerto. El premio especial fue concedido a Discos
Columbia por la produccion discografica de la obra de Turina

T
/ f

Enrique Martin Garea, de Columbia.
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Luis Alberto Moreno,

I'l

Manuél Lopez Quiroga, de Ediciones Quiroga.

\

Maria Francisca Bonmati, de Hispavox.
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Si graBASF, ahora
tienes la oportunidad de
ganar uno de los miles de
Cheques Musicales que hay en
los packs de 2 cassettes LH extra I.

El importe del Cheque Musical —500,
1.000, 5.000, 10.000 6 50.000 pesetas— pue-
des utilizarlo como si fuera dinero efectivo, para

comprar el articulo que desees, en el mismo estableci-
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