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prestigio y calidad
‘en la mas amplia gama
de instrumentos musicales
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i S entero Vd.
cde nuestra buena

noticia?

Nosotros no nos planteamos a diario el
lanzamiento de un nuevo modelo de

amplificador. Por eso, el A100 es algo muy

especial. Lo hemos disenado pensando

en Vd. Con todas esas prestaciones que
Vd. necesita. Y con una distorsion inferior
a 0,1 % en toda la gama de frecuencias

y a toda su potencia de salida.

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

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

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

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

Telex 45287 - TCAU

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

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

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

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

Pero con esa demostracion, Vd. oira la
diferencia.

i Y eso es lo que cuenta!

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

@ TCA TECNICAS AUDIO, S.A.

Ferndndez de la Hoz, n° 70 :-: MADRID-3
Teléfonos: 442 26 11 - 442 26 56
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de su historia es un hecho evidente.
La transicion desde un sistema de poder
dictatorial a una democracia es algo que
conlleva dificultades sin cuento. Drama-
ticos episodios recientes estdn a la vista
para recordarnoslo. No vamos a insistir
sobre ello. Sin embargo, si conviene re-
cordar, una y otra vez, que la cultura ha
sido algo asi como el «Patito Feo» de la
transicion. Muchos espafioles esperdba-
mos que con la llegada a nuestro pais de
un régimen democratico la vida cultural
iba a experimentar una profunda reno-
vacion. No ha sido asi. La esterilidad cul-
tural del régimen anterior fue practica-
mente absoluta. Por desdicha, no se pue-
de decir que en nuestra fragil democra-
cia las cosas hayan cambiado. Desde esta
Revista, desde esta misma pagina edito-
rial, se ha dicho en numerosas ocasiones.

Conviene, sin embargo, recordarlo unay
otra vez.

Pero dentro incluso de ese pauperis-
mo cultural en que vivimos —disimulado
tantas veces por la retérica de las buenas
Intenciones y las peroratas burocraticas—
acaso alcance a la musica un destino
todavia mds triste: ser la mas olvidada de
todas las artes, al menos oficialmente. No
vamos a entrar aqui ahora en una des-
cripcion de lo que el desarrollo de la
musica supuso en la consolidacién de las
culturas nacionales de los grandes paises
de Occidente. Las raices hist6ricas de
por qué la musica ha tenido en Espaia
desde el siglo XVIII para aci el estatuto
de algo asi como un arte menor no han
sido apenas estudiadas, pero merece-
rlan serlo, Es posible que si se dilucidara
€sa cuestion nos encontrariamos resuel-
tos algunos de los enigmas que compo-
N€n nuestro bagaje histérico. Quede pa-
ra otro dia esta cuestion.

Se ha dicho que la musica les cuadra

Que Espafia vive momentos dificiles

a los regimenes absolutos. Si semejante
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aserto fuera verdad no cabe duda que
Espafia, que apenas ha conocido en su
larga historia mds que unas breves tem-
poradas de real libertad, es una excep-
cion a la supuesta regla. La musica en
Espafia no goza, ni de lejos, del prestigio
de que disfruta en cualquiera de las na-
ciones mds avanzadas del mundo. Esto es
asi y no hace falta mas que descender a
cuarquiera de los niveles de la vida coti-
diana para comprobarlo una vez mas.
Lamentable cosa. Porque el reflejo de
esa mentalidad ha hecho que la musica
sea la mds desasistida y olvidada de las
actividades artisticas. Ser musico en Espa-
fia es todavia menos —que ya es decir—
que ser escritor, periodista, pintor o es-
cultor. Se supone socialmente a la musica
actividad de espiritus débiles, de gentes
de poco édnimo, de idealistas que nada co-
nocen de eso que en este pais de nues-
tros pecados suele denominarse /a reali-

dad de la vida.

;Se acabara alguna vez con una
mentalidad semejante? Es dificil prever-
lo. Sin duda existe hoy en Espafia mas
aficion a la musica que hace, digamos,
tres décadas. Suele ajucirse ara demos-
trarlo el nimero de matriculas en nues-
tros Conservatorios, la asistencia masiva
a determinados conciertos. Algo induda-
ble. Pero tema en el que hay que entrar
con toda precaucidon, puesto que ese
aumento cuantitativo de la aficion no ha
ido acompafiado por ninguna mejora
cualitativa, tanto por las razones de men-
talidad social a las que aludiamos mas
arriba, como por una gigantesca insufi-
ciencia infraestructural que suele termi-
nar truncando o frustrando miles y miles
de vocaciones musicales.

Asi las cosas, ante un Estado que no
ha dado a la cultura la prioridad que

debia haberle dado convendria acaso fi-|
jarse en algunos ejemplos fordaneos y ex-|

I traer de ellos las consecuencias debidas.
_-_—___——_——_——_-—-——-—_—-——

Es indudable que existen paises donde el
Estado cumple un papel de mecenazgo
de primer orden y ayuda decisivamente
a la difusion de ﬁa cultura —y en este
caso a lo que nos concierne especifica-
mente, que es la musica—. En Espafia no
es asi. Aciertos parciales, voluntades bien
dirigidas, actuaciones acertadas quedan
aisladas en el marasmo general. Y uno
empieza a preguntarse si es que, en reali-
dacr: no estamos pidiendo peras al olmo,
si es que el problemareside tantoenlain-
capacidad estatal como en la falta de ini-
ciativas privadas, individuales o de gru-
po, para que las cosas marchen de otra
manera.

En algunos paises europeos la auto-
gestion de los colectivos musicales —por
ejemplo, las grandes orquestas— es un
hecho. Y lo es también el mecenazgo de
las grandes empresas privadas. Sin duda
el sistema tiene sus riesgos. Pero éstos se
diluyen o se atentian cuando el tejido es
suficientemente receptivo para los valo-
res musicales: ese es el ejemplo admira-
ble de la Gran Bretafia. Sin duda, las
firmas britdnicas o norteamericanas que
subvencionan tal o cual concierto o festi-
val no lo hacen por razones puramente
culturales. Lo financiero —la desgrava-
cion fiscal, por ejemplo— juega un lpapel
de primer orden. No estaria mal que
alguien en Espaia se dedicara a explicar-
les a quienes tienen medios para ello,
que ayudar a las artes alivia la presion
fiscal y crea un beneficio social. Saldria-
mos todos ganando.

Quedan, por supuesto, otros temas
en el alero. El del tejido social, entre
otros. Pero ese puede ser motivo de otro
trabajo, editorial o no. Quede claro aho-
ra que no todo debe esperarse del Esta-
do, que también la iniciativa privada—o
quiza fundamentalmente— deberia te-
ner un papel que cumplir en la difusion

de la musica en Espana. l
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NOTA DE LA REDACCION

Nuestra revista no contestara a partir
de este numero, ninguna consulta que no
. se refiera a discos o a alta fidelidad Las
preguntas discograficas se responderan en
la seccion correspondiente, las de Hi-fi,
seran contestadas en la seccion por nues-
tro colaborador Alfredo Orozco, siempre
que en ellas se indique el nimero de
teléfono del consultante.

CARTA DE HALFFTER
A LA ORQUESTA NACIONAL

Srs. Profesores de la Orquesta Nacional de
Espana:

Después de una larga conversacion
con la representacion de la Orquesta Na-
cional, quiero matizar algunas ideas que
no fueron debidamente expuestas en la
entrevista aparecida en el altimo nimero
de la Revista RITMO, referidas aesa agru-
pacion. Quiero hacer constar que estas
manifestaciones las hago voluntariamente
después de mi trabajo de ensayos de la
semana pasada y la presenta y nunca for-
zado por presiones de ningun tipo, ni de
elemento alguno de la Orquesta ni de la
Comision que la representa, sino porque
quiero que mis opiniones sobre la Or-
questa Nacional sirvan para una mejora
de esta Orquesta y no sean destructivas
como de una lectura de la citada entrevista
se pudiera entender.

Mis largas y continuas ausencias de
Espana por motivos profesionales, no me
han permitido estar al corriente de las Glti-
mas gestiones que la Orquesta esta reali-
zando en beneficio de su estatus, tanto
profesional como artistico. Me consta que
actualmente la Orquesta esta representada
por un grupo de profesionales del mayor
nivel elegidos entre los miembros de la
misma, que sirven de portavoces y que se
rige por un anteproyecto de reglamento
confeccionado en el afno 1.978 y que esta a
la espera de ser aprobado definitivamente
por la Administracion. Si en mis declara-
ciones hablaba de una falta de Reglamen-
to, quiero aclarar que esto no es impu-
table a la Orquesta ni a su Comision de
Régimen Interior, sino a la Administra-
cion que desde hace afios retrasa su publi-
cacion, aunque segun las noticias actual-
mente recibidas existen fundadas esperan-
zas de la pronta resolucién de este pro-
blema.

He quedado muy gratamente sorpren-
dido en la interpretacion de mi obra, lle-
gando a la conclusion de que si a la
Orquesta actual se le exige unas determi-
nadas metas, ésta las alcanza fdcilmente, a
pesar de la dificultad que ofrece la inter-
pretacion de mi composicion.

También he podido observar que los
primeros interesados en el mayor rendi-
miento artistico de la Orquesta, son sus
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propios componentes por el alto sentido
moral que tienen de una prolesion elegida
libremente y ejercida con vocacion. A es-
tos logros estan dirigidos muchos de los
articulos del Reglamento que ellos mis-
mos han elaborado.

Finalmente quiero agradecer indivi-
dual y colectivamente a cada uno de los
miembros de la Orquesta Nacional, la
inestimable colaboracion que durante los
ensayos he recibido para el mejor logro
artistico de nuestro comun concierto, en el
que si he tenido la mision, muy honrosa
para mi, de colocarme en el primer atril,
sin esa colaboracion individual nunca hu-
biésemos alcanzado el fin que me habia

propuesto.—CRISTOBAL HALFFTER
(Madrid)-

En la pagina 71 de RITMO de di-
ciembre pasado (ntimero 507), aparece la
critica discografica de Tutte le composi-
zioni per pianoforte a quattro mani de F.
Schubert.

Resulta que poseo los dos volimenes
de Hispavox (Arion) (S-66.303 y S-66.307)
que contienen parte de las mismas com-
posiciones (creo que debe faltar un tercer
voliumen no publicado atin que yo sepa).
El critico no hace ninguna alusion com-
parativa entre una y otra publicacion.

Por otra parte se anotan en esta cri-
tica que digo, las obras que integran la
publicacion de referencia, pero sin senalar
los nimeros de Otto Erich Deutsch (D).
Con todo ello, no solo 1gnoro s1 lo que
tengo es mejor o peor, sino tampoco cua-
les son las obras que me faltan.

Asimismo seria interesante conocer si
efectivamente ese Tutte le composixioni...
es de verdad Tutte. Ya sabemos como las
gastan algunas publicaciones completas.

Por otro lado no coinciden las obras
que se citan en la referida critica con la
relacion que aparece en Franz Schubert de
Brigitte Massin.

Por altimo, dice el critico: «L.a vision
que de esta musica nos dan los intérpretes
italianos es desprejuiciada —lo que se
agradece—; actitud a la que han llegado
ayudados, muy probablemente, por el he-
cho de ser intérpretes habituales de musica
contemporanea.»

¢Qué quiere decir ese desprejuiciada?.
Espero no incurramos en la contradiccion
de, por un lado aplaudir el uso de ins-
trumentos de época y por otro censurar las
interpretaciones con mentalidad de época.
Y Schubert es musico del primer tercio del

siglo XIX.—DIEGO MORENO FER-
NANDEZ (Granada).

He decidido darme de baja en vuestra
revista. Reconozco la calidad de sus cri-
ticas, pero no me satisface el contenido

general de la revista. RITMO esta cen- .

trada plenamente en la aparicion de nue-
vos discos y en entrevistas de personajes
famosos. (Yo esperaba de esta revista algo
mas!: historia de la muasica, analisis de
obras y autores, instrumentos y, por qué
no, breves lecciones de teoria de la musica.

Es decir, algo que ayudara a comprender |

Cartas

mejor la masica. Intento decir que g,
revista esta demasiado centrada en [ |
formacién (no s€ hasta qué punto se Pue.
de llamar informacion ya que durante
ano no ha aparecido ningiin comentarig
sobre la ensefianza musical de las escyel
base de la cultura musical en todos ¢ };;
mayoria de los paises europeos como §y;.
za, Suecia, Alemania, Austria, Bélgic
etc.), lo cual es un desastre o inexisten
muestra de la cultura de nuestro Estady |
No han aparecido encuestas sobre lo gy | |
opina el pueblo de la musica (sociomuys. §
cologia), no aparecen informes sobre cop. |
servatorios musicales y sus actividades, Fy |
definitiva, creo que una revista especial;.
zada en musica, debe ser ante todo yp
instrumento de cultura y creo que la re.
vista RITMO no. lo demuestra.—JOSEp
ARBAIS I DAMUNT. (San Hipolet de
Voltrega, Barcelona).
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Desearia hacerles una propuesta res- |
pecto a su revista. Esta propuesta consiste
en la peticion, si las posibilidades son
factibles para ello, de la creacion de un
apartado en su revista para la critica de las
cualidades de los instrumentos musicales
con respecto, por ejemplo, a su calidad |
precio.

Mi propuesta se debe a que hace poc
realice la compra de un piano, hecho és
que hice bastante a ciegas, dada la gran
cantidad de marcas existentes en el mer
cado, y sin poder realmente hacer un ana |
lisis comparativo, teniendo ademas en
cuenta que no se puede saber el rend:|
miento de un piano hasta pasados unos
meses de uso. Pues ahora es realment
cuando me doy cuenta de cuales son sus
defectos (el piano que poseo es un «Furs
tein Farfisa», el cual a mi entender tiene
una caja deficiente, asi como una tapadera |
excesivamente pesada, lo que motiva una
descolocacion de la bisagra que la sujeta, |
la cual produce un ruido metalico agudo
al vibrar por simpatia con ciertas notas
esta bisagra ya la cambie en su dia perola
nueva empieza a acusar la misma deficien- |
cia) siendo tarde para cambiarlo.

Asimismo, una amiga se compro otro
piano y ahora estamos a la espera de sus |
resultados. Este es un piano «Petrob» de
280.000 pts., mientras que el «Furstemn»
me costé 230.000 pts., siendo por ahora
muy favorable el resultado del «Penﬂj‘#
teniendo ademds en cuenta la pequend
diferencia de precio y a pesar de queel ﬂPE':
trof» tiene un sonido excesivamente pasto
so, opinién ésta que coincide con la del
Conservatorio de Misica de Valencia qut,
segiin mis noticias, devolvié uno porqu
los alumnos no distinguian claramente el
sonido de los diferentes acordes.

Les pido excusas por la extensa expo
sicién, pero estos hechos creo que les ha
bran ocurrido a muchas mas personas |
por ello creo que es altamente interesantt
un apartado en su revista para el analiss
comparativo de toda clase de instrumer
tos musicales. Aunque comprendo quen’ ¥
sera facil encontrar la persona apropiad
para realizarlos,. —FERNANDO JORGE
HARTLEHNER (Valencia).
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«KIU» OPERA PRIMA

Desde hace varios afos llevaba dentro
la idea de hacer una Opera tradicional. Ya
me habia aventurado otras veces en el
mundo del espectaculo sonoro con obras
audiovisuales como Soledad interrumpi-
da, pero ahora estaba pensando en hacer
una verdadera épera y creo que no soy el
unico que lo tiene en mente.

Cuando se llega a una cierta edad se
realizan acciones que son solamente una
légica consecuencia de lo que has hecho
antes. En realidad se profundiza en los
detalles de presupuestos ya desarrollados
anteriormente. Mi concepciéon del espec-
ticulo operistico es bastante tradicional
en el sentido de forma de cantar y de
contar una historia. La dpera siempre me
ha atraido y no pienso que éste concepto
tradicional implique ningin retroceso.
Quiero decir que cuando llegas a un pun-
to determinado de tu vida, tienes ya ad-
quirido un lenguaje propio. Este lenguaje
te permite-hacer excursiones al pasado sin
peligro de retroceder.

Kiu, mi primera épera, de la que ya
tengo terminado un acto completo y dos
muy avanzados, se basa en la obra de A.
Vallejo El cero trasparente. El nombre
Kiu es el de una ciudad hipotética a la que
se dirigen los personajes en' busca de la
telicidad. L.a musica esta construida sobre
un solo acorde: Do, Sol, Si, Fa sostenido.
Se trata de dos quintas separadas por una
tercera. Llevo unos quince afios empena-
do en la recuperacién de agregados perfec-
l0s mayores y menores y tratando de utili-
zarlos enmarcédndolos en un concepto que
también presupondria el serialismo. De
Nuevo es una reinterpretacion de elemen-
tos venidos del pasado ya que se trata de
una extrapolacion del acorde perfecto,
que puede resolver en un acorde funcio-
nal, entiéndase con otra funcién distinta a
la tonal. El acorde Do, Sol, Si, Fa soste-
nido, lo he puesto de acuerdo con una
nota ({pnlar que es precisamente el Fa sos-
tenido. Ademds de esto, en Kiu existen

sieliode-eaucacion, Lultura v Deporte 2012
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ciertos tipos de alusiones (que no citas) a
| estilos y muisicas muy concretas, como por
ejemplo taurinas, militares o de baile.

[La caracterizacion de los personajes
la estoy haciendo con materiales microte-
maticos. Son células distintas para cada
personaje y situacién, que aparecen inter-
relacionadas. Hay unos ritmos funda-
mentales que son la base de cada uno de
los personajes. No existe, en este sentido,
polirritmia, sino pluralidad de pulsos. En
cuanto al tratamiento del texto, la palabra
y el gesto expresivo de la frase es lo que
imprime la linea melodica.

El proyecto de hacer una épera lo he
tenido arrinconado por falta de textos ade-
cuados, he leido muchos y ninguno me
habia convencido hasta ahora. Tuve un
proyecto operistico con el escritor Alejo
Carpentier antes de que él muriera. Car-
pentier estuvo a punto de hacerme un
texto pero debido a su estado de salud no
lo pudo hacer. En un momento dado me
llegb a proponer que lo hiciera yo mismo,
por supuesto dije que no. Carpentier y yo
pensamos en una opera sobre la conquista
de América. Nada épico, sino esperpén-
tico. A los dos nos atraia la desmesura de
aquellas historias extrafias contadas por el
Indio Garcilaso y tantos otros. Aquellos
relatos absurdos y aparentemente irreales
de los conquistadores portugueses y espa-
fioles. Eran, desde luego, unas historias
muy seductoras para hacer una opera.

Despues de este abandonado pro-
yecto, un amigo comun de Vallejo y mio
tuvo la amabilidad de llevarme El cero
trasparente a La Rochelle, donde yo es-
taba entonces dando un curso. En cuanto
lo lei me convencid, en el texto de Vallejo
me encuentro muy agusto, es surrealista
de situaciones, no de linea y ademas tiene
una légica poderosisima. No he tenido
que cambiarlo apenas, sélo aligerarlo ya
que la frase cantada es mucho mas larga

l que la leida o escrita. En cuanto a la

escenografia de esta 6pera, no tiene por-
que ser fastuosa ya que la accion trascurre
enteramente en una estacion y en el inte-
rior del tren.

Ahora mismo estoy pensando en una
segunda Opera con texto de Elias Quere-
jeta o de Chévarri. Esto de componer mas
de una obra a la vez me resulta muy
familiar y ahora mismo me encuentro bas-
tante «en vena». Creo que he conquistado
algo que no es facil: una gran alegria y
libertad para escribir. No es que antes
sufriera, sino que ahora tengo mucha ma-
yor espontaneidad. Como signo general,
pienso que a todos los compositores de mi
generacién les ocurre algo parecido. Lo
hemos intentado desde los anos sesenta y
setenta y en este momento es cuando em-
pezamos a disfrutarlo. Pienso que hemos
adquirido el derecho a una cierta libertad
al componer.

===
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| A MAGIA Y LA MISTICADE
PETER MAAG

Por Roberto Andrade Malde,
José Luis Pérez de Arteaga
y Arturo Reverter

B

El nombre del director de orquesta suizo Peter Maag esta de actualidad: recientes
informaciones avanzan un contrato que, durante la temporada 82/83, le vinculara por

. espacio de cinco semanas a la Orquesta Nacional de Espafia como Principal Director
[nvitado, figura ésta, de larga tradicion en los paises anglosajones y que, mientras se
despeja el enigma de la titularidad o no de Lopez (;n!_:rns al frente de la agrupacion,
. parece claramente promisoria para los musicos y el publico. Maag es un maestro que ha
- sabido ganarse a orquesta y auditorios espafioles por su simpatia y su profesionalidad
de alto calibre. Esta entrevista se realizo tras su aitima actuacion entre nosotros, un
concierto con la Orquesta Sinfénica de RTVE, durante la pasada temporada, en el que
dirigié la Sinfonia 38 de Mozart y la musica incidental para El Suefio de una Noche de
Verano de Mendelssohn. El punto de partida de la conversacion es, precisamente, dicho
concierto, los excelentes resultados obtenidos de la orquesta y la capacidad de

.

comunicacién de Maag con los musicos.

ROBERTO ANDRADE.—;Cémo
trabajo con la Orquesta de RTVE, para
hacer estas dos obras? Son obras muy que-
ridas por usted, paginas de Mozart y Men-

delsohn, ;cudl es su procedimiento para en-
yarlas?

PETER MAAG.—El procedimiento
para ensayar se basa, antes que nada, en la
lectura de la obra. Luego en la explicacion
del contenido poético y teatral (como el que
reside en la patitura de Mendelssohn), en el
que hay que presentar a los personajes...
«Titanian, «Oberdny», el nimero tres —cuan-
do las muchachas—, la cancion de cuna de
«Titanian, que se ha enamorado de
un asno... Primero cuenta la precision
técnica, luego poco a poco se empieza a
meter un poco a la gente en el espiritu de la
obra. La técnica, las notas justas, los ata-
ques justos, todas esas condiciones son pre-
Supuestos de lo que debe suceder después:
la iluminacién o la inspiracién, aquella cosa
mistica de la misica que es dificil de alcan-
Zar con todos los hechos de la vida coti-
diana: la falta de aparcamiento, la suegra
enferma, el nifio con fiebre, el marido cor-

nudo... Son tantos los hechos, que uno se

thcuentra alli, a las diez de la maifiana,
cuando empieza el ensayo y tiene que ha-
blar de magia, de poesia. Luego sucede el
milagro o no sucede.

A:RTURO REVERTER.—;Aqui, en
Madrid, ha sucedido?

P. M.—Aqui si ha sucedido, porque la
orquesta ha entrado en el espiritu de la obra
Y ha comprendido mi discurso.

geEakcacion. Ciltura v Deporte 2012

A. R.—Y ademas, estd también el pro-
blema del sonido justo.

P. M.—Si, siempre.

R. A.—;Como se hace para trabajar el

sonido? ;Cémo se consigue que la orquesta
llegue a la diferenciacién entre el sonido
mozartiano y el mendelssohniano?

P. M.—Mire usted, esto es un poco mi
secreto profesional... (Risas.)

R. A.—No pregunto su secreto, pero si
quiero que nos haga comprender como re-
suelve el problema de diferenciar dos esti-
los, Mozart y Mendelssohn, que no son la
misma cosa.

P. M.—El estilo se sugiere con movi-
mientos de la mano, con el mode de batir. Se
indica a la orquesta inmediatamente si se
quiere un acento dramadtico, o si se quiere
una cosa muy ligera.

R. A.—;Muy expresivo! Pero creemos
que no es solo su mano, sino que todo su
cuerpo dirige, expresa el sentido. Pensamos
que también estd en la mirada. Nosotros, el
piblico, no vemos su mirada, pero creemos
que es un elemento muy importante.

P. M.—Esto también me ha sucedido
a mi. Yo, al principio de mi carrera, era
pianista. Luego tuve el placer de tocar un
concierto con Furtwangler, y nos converti-
mos, no en amigos, pero casi. Yo me con-
verti un poco en su asistente, hablamos
mucho, y él me dijo un dia: «7u eres un
director nato, por la expresion». Yo me ha-
bia dado cuenta de que la pu.a presencia

«Furtwangler me dijo que yo era un director

natos».
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astral musical de Furtwangler, su pura con-
centracion, traia como consecuencia que
Lin:l E‘H'L]UCHHI. 111'1 N ILl mas dSQUCTOSA, 50Nndrd
mucho mejor con él que con cualquier otro
director. Habia algo en él, una electricidad.
Si analizamos el movimiento de la batuta
de Furtwangler, ciertamente no habia nada
que aprender, habia mas bien que aprender
como no s¢ debia marcar.

R. A.—...porque no era una batura
clara, precisa...

P. M. —Era siempre un trémolo, luego
he comprendido que todo aquello que €l
inspiraba salia de sus ojos; aun el momento
de mayor concentracion. Su voluntad era
tan fuerte, habia algo como hipnoético que
impelia a la orquesta a entrar en €s€ mo-
mento. De hecho, una batuta asi nunca
hubiera sido capaz de hacer entrar con
uniformidad a los musicos en la Quinta de
Beethoven: sin la concentracion del maes-
tro, hubiera resultado asi... (imita con ges-
tos y canto el arranque de la obra en clima
de desbarajuste total).

R. A.—Esta clarisimo.

P. M.—Después de la guerra, yo segui
durante dos afios a Furtwangler tratando
de encontrar donde estaba el misterio de
este sonido, y solo al cabo de mucho tiempo
comprendi que tenia que resultar de la su-
ma de la concentracion y de la voluntad.
Asi se llega verdaderamente al campo de la
magia.

<En el teatro se aprenden las leyes dramati-
cas, presentes en cualquier obra musical-.

R. A.—A lo extramusical o extrafi-
sico.

A. R.—Un poco a lo sobrenatural.

PEREZ DE ARTEAGA.—;Por qué
camino llegé usted hasta Furtwangler?

P. M.—Yo habia tocado con él dos
veces, en una el Tercero de Beethoven y en
otra el Primero de Bartok, que es especial-
mente dificil. Aan para é€l, que habia estre-
nado la obra, era dificil. A €l le debo y le
agradezco la decision de haber cambiado
mi profesion. De ser pianista pasé a ser
factotum del teatro. El me dijo: « Vo puedes
estar ahora frente a una orquesta y dirigir
una sinfonia de Brahms, de Tchaikovsky o
de Beethoven, porque te falta oficio y un
gran director ha de tenerlo. Debes empezar
desde abajo, como sustituto, como pianista,
como maestro del coro. Subiendo y bajan-
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do el telon, haciendo efectos especiales,
ambientacion, papeles de partiquino, un
poco de todo». (lo ha descrito con amplios
gestos de los brazos, aspirando rapé de
cuando en cuando). De hecho esto me re-
sultaba un poco dificil, ya que estaba em-
barcado en una carrera pianistica promete-
dora: significaba abandonarlo todo y em-
pezar a tocar los ensayos de baile de La
Viuda Alegre. Era una escuela de humil-
dad.

P. A.—Jesiis Lopez Cobos ha dicho
que el mejor camino para llegar a ser un
buen director en el plano técnico es el tea-
tro.

P. M.—Sucede que en el teatro se
aprenden las leyes dramadticas que estan
también presentisimas en cualquier obra,
atn en las no teatrales, por ejemplo, en una
sinfonia o en una sonata.

R. A.—Por ejemplo, El Suenio de una
Noche de Verano, que es muisica teatral.
También la Sinfonia Praga tiene un cierto

componente dramatico: estd relacionada
con Las Bodas de Figaro, con Don Gio-
vanni.

«Se debe crear el
ambiente general
de la obra y el
particular de cada
episodion.

P. M.—No es esto exactamente, pero
en cierto modo pueden considerarse los
temas como actores: uno puede representar
al intrigante, otro a la mujer.

P. A.—Giulini decia que es imposible
lograr una buena interpretacion de una sin-
fonia de Mozart sin tener un conocimiento
profundo de sus operas.

P. M.—Es muy cierto, y también esta
la cuestion de la atmosfera. En cada obra se
debe, ante todo, crear el ambiente: oscuro,
triste, sombrio, brillante o popular. Hay
que reflejar los contrastes, los combates en
el desarrollo, los claros de luna y los tempo-
rales. En suma, crear el ambiente general y
el particular de cada episodio. Comprendi
que con Furtwangler el ambiente era tan
intenso que permitia una amplitud increible
de «tempi», algo que otros directores nunca
hubieran podido sostener: un «tempo» len-
to, pero lleno de luz. Una respiracion, un
silencio casi religioso, absolutamente medi-
tativo. Y decidi caminar por esta senda, que
parecia la justa. Furtwangler continud ocu-
pandose de mi; por ejemplo, acudio al pe-
quefio Teatro de Biel-Solothrun, en Suiza,
llamado «Staedtebundtheater», cuando
montamos Las Bodas de Figaro. En ese
teatrito teniamos solo once musicos, con
los que tocabamos Aida.

R. A.—;Solo once?

P. M.—Once, si ...y el piano. Y apenas
el oboe habia terminado su parte, tocaba
cuatro compases del segundo atril.

R. A.—;Del segundo violin?

P. M.—No, no, segundo violin habia
uno, era un viejecito que, cada vez que
pasaba una pAgina, tardaba quince segun-
dos.

A. R.—jDurante los cuales no hahj,
sonido!

P. M.—No, claro, jninguno! De g
pequefio teatro salieron muchos artistag
Seefried, Haefliger, Lisa della Casa. |g;
primeras Bodas de Figaro que hice conts.
ron con Rehfuss como el «Conde»n, Hae.
fliger como «Basilion, Eberhard Wachter
como «Figaro», Lisa della Casa como «Che.-
rubino».

P. A.—;Lisa della Casa? |

P. M. —Si, si, era su debut y el mio. Y |
como «Barbarina» estaba Maria Schell, que
actuaba por primera vez en el grupo mus-
cal. Teniamos dos troupes, una musical y
otra de texto de prosa.

P. A.—;Maria Schell?, jincreible!

A. R.—Permitanos una broma: ;Ma.
ximilian era «Antonio»? (risas).

P. M. —Maximilian es mas joven: ep-
tro en aquel teatro tres afios mas tarde,
Nuestro teatro nacio de la union de upg
veintena de ciudades que portaron dinerg
para mantenerlo. Recorriamos incluso las
villas mas pequeifias, entre lluvias, tempes-
tades de nieve. Luego, a las nueve de Ia
mafana era el ensayo. No se podia hacer
otra cosa.

A. R.—;Lo que hace el amor a la
musica!

R. A.—Quiza sea lo mas importante

de todo: amor con técnica, si no hay este
amor, este interés, no es posible hacer nada.

ffEI!_"I el Biel-Solothurn de Suiza tocabamos
«Aida con once miusicos.

P. M.—Y atn hay mas. Preparando
los arreglos para trabajar con solo once
musicos, uno aprendia verdaderamente la
partitura. Cuando hice por primera VeZ
Aida en un gran teatro, en Diisseldorf, no
hubo problemas, aunque todo el ambiente
era completamente diferente, las distancias
mayores, el coro grande. Imaginen, nuestro
coro lo formaban solo doce personas, queé
al mismo tiempo componian el cuerpo de
baile. Ya pueden suponer coémo cantaban...

P. A.—Si, entendemos, una Aida en
cinemascope, como la de Karajan en Salz-
burg los dos altimos arnios.

P. M.—La nuestra era algo mas mo- =
desta...

R. A.—Sélo un problema de escals, |
;verdad?

|...-|_l|i.r_" :'{Fi._
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«Mi amor por Mozart me viene de familia».

«TRES GOTAS DE CHANEL»

P. M.—Pero toda esta experiencia me
ha permitido comprender que hay una cosa
esencial para el director de orquesta, y es el
conocimiento. el conocer con toda profun-
didad las obras a interpretar hasta sus me-
nores detalles. Después de haber hecho tan-
tas veces —sobre todo en aquel teatrito—
Las Bodas de Figaro, si me encerraseis en
esta habitacion durante una semana, seria
capaz de reescribir toda la partitura; quizas
habria quinientos errores, pero todo aque-
llo que es importante estaria. Tengo en la
cabeza todas las obras que hice en aquel
teatro, y en otros, las conozco bien. Y solo
después de conocerlas intimamente entra en
vigor el proceso de recreacion, en el que el
solista, el director, el violinista o el pianista
deben de identificarse con la obra, sentir
como si ésta hubiese sido escrita por €l
mismo. Sélo de este modo puede defender-
se la obra contra la vagancia, contra la
negligencia. Imaginen la situacién del musi-
co que llega por la mafiana al teatro, tras
atravesar la ciudad en caos, con problemas
de aparcamiento, como antes deciamos. No
llega en ningin modo dispuesto a hacer
musica, ni a recibir explicaciones de un
maestro loco, que le habla sobre la poesia.
He de decir que hay orquestas que aceptan
este discurso con mayor facilidad. Al prin-
cipio, todas se defienden. Por ejemplo, digo
a una orquesta «Do sostenido», y 1o hacen
sin problemas. Luego pido «pianissimo», y
tocan «mezzo-forten. Empiezo la discusion:
« Llamdis a esto «pianissimo»?». Volvemos
a empezar: « Ya es un poco mds «piano», va
mejor». Y contintio jugando un poco con su
orgullo: «Mirad, en una ciudad mds peque-
na, en Basilea, en Avila, en Calahorra, seria
muy feliz con este resultado, y no diria una
palabra. ;Pero en Madrid! [No me desilu-
Stoneis, quiero un «pianissimo» auténtico!y.
Y al fin llega el «pianissimo». Luego les
digo: «Ya estd el «pianissimo», pero no
basta. Me han dicho en el Conservatorio
que se puede lograr un «vibrato» con el
violin, ;es verdad?, pues adelante ». Final-
Mmente tenemos un «pianissimo» y un «vi-
bratoy, y les pregunto: « Como hubiera
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tocado Heifetz esto?». Y ahora obtenemos
un «pianissimo», pero vivo. Ya al final ana-
do: «Ahora pongdmosle tres gotas de Cha-
nel numero 5 , por favor». Y esta es mi
técnica.

A. R.—jLargo proceso!

P. M.—Mi mayor desconcierto ocu-
rrié con una famosa orquesta alemana. Al
pedir tres gotas de Chanel nimero 5 , un
violinista me respondié: «Sefior, justed
quiere «mezzo forte» o «piano»?», y le dije:
«Querido, toca como te plazca, porque ha-
bitamos en planetas diferentes.

A. R.—=Y aqui en Madrid, ;qué ha
sucedido?

P. M.—En Madrid han sonreido, y
con la sonrisa se logran muchas cosas... s¢
despierta un poco el orgullo del musico y
éste llega a olvidar el aparcamiento, €l nifio
con fiebre. Esto comienza a convertirse en
algo creativo, divertido, interesante. Tosca-
nini trabajaba con el latigo, gritaba: «;Bes-
tias, idiotas, burros, cretinos/». Hoy una
orquesta se levantaria y se iria, hoy no se
puede obrar asi. Ademas, contamos con
muchos menos ensayos que el Sr. Toscani-
ni: para un programa como el de ayer, el Sr.
Toscanini hubiera necesitado no menos de
once o doce ensayos. Hoy tenemos poco
tiempo y por eso es imprescindible crear un
clima psicolégico para que las pocas horas
de ensayo sean fértiles y puedan aprove-
charse. A mi me han preguntado: «Si usted
tuviese un hijo que quisiera ser director
de orquesta, jcon quién lo manda-
ria a estudiar?», y yo respondi: «Con Mar-
cel Marceauy». Tienes tan pocas horas que
apenas puedes explicar nada y con tus ges-
tos debes ser tan claro como Marcel, que
exterioriza rapidamente aquello que quiere
expresar.

A. R.—Es pues, un problema de co-
municacion.
P. M.—De comunicacion y de ilustra-

cion.

R. A.—En el modo mas rdpido posi-
ble. |

P. M.—Y con las menos palabras posi-
bles.

R. A.—Volvemos entonces a la mimi-

ca de Furtwangler, a esa magia.

P. M.—Si, efectivamente, él no habla-
ba mucho.

MOZART Y LA MASONERIA

P. A.—Podriamos hablar ahora un po-
co de Mozart, que es una de sus especia-
lidades, y luego de varias de las Operas que
usted ha ido descubriendo, como Il Sant’A-
lessio de Landi o el Abraham e Isaac de
Myslivecek. Mozart es uno de sus amores
mas fuertes y su permanente caballo de
batalla. Creo que es usted el inico maestro
que ha grabado el integral de la musica
masonica de Mozart. ;Cudndo descubrié a
Mozart?

P. M.—Mi amor por Mozart viene
desde que era muy nifio. Si, hasta el nom-
bre me gustaba desde nifio. En mi casa se
hacia musica de cAmara con mi padre, mi
madre, con los amigos.

A. R.—Sus padres, jeran misicos pro-
fesionales?

P. M.—No, no lo eran. Mi padre era
tedlogo, pero tocaba la viola muy bien. Mi
madre si era violinista profesional. Mi a-
buela habia sido alumna de Clara Schu-
mann y tocaba el piano de manera fantas-
tica. A mi, naturalmente, me mandaban
pronto a la cama, y, como no tenia ni la
menor gana, me ponia debajo del balcén a
escuchar. Mozart era como un hechizo ex-
trafio, y las primeras cosas que he tocado —
ciertos cuartetos—, aun sin saber leer musi-
ca, de oido, sin técnica, sin conocimiento de
las notas, eran obras de Mozart. M1 padre
me ayudaba. Luego profundicé en sus ope-
ras, en su vida, en sus cartas, un poco como
un policia. Asi segui su hilo conductor espi-
ritual y religioso.

«lmaginen la
situacion del musico
ue llega a ensayar
3espués de atravesar
una ciudad en caos».

A. R.— ...su relaciéon con la masone-
ria...

P. M.—Eso es muy interesante, por-
que hay ciertas obras que, atn sin haber
sido compuestas para la Logia, estan den-
tro del espiritu masdnico, y no hubieran
sido posibles sin tal experiencia masonica.
El Ave Verum, por ejemplo. Todas estas
piezas para instrumentos de viento estan
bajo la influencia masonica. Podrian haber
sido —pienso— fragmentos de meditacion
para iniciados, para aquellos que van a
pasar a un grado superior, y necesitan una
hora de meditacion y escuchar musica. Res-
pecto de la sonoridad de la Misica Fune-
bre Masonica, K. 477, hay fragmentos en
los que estoy convencido de que se ha
cambiado al «corno di basetto» por el clari-
nete a propdsito, o el fagor, o el bajo.
También buscaba la sonoridad especial en
La Flauta Magica. Ya en el Salmo K. 93
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- = hay algo de este ambiente, es un hecho
sorprendente porque en esa época no sabia
todavia de la masoneria; fue educado con

{{Moza rt tlene para un padre y una madre catoliquisimos. Lo

que quiero explicar con esto es que ¢l bus-

mi un heChiZO caba, ya desde muy joven, una union entre

la humanidad y la lglesia, porque la reli-

EXtraﬁO, he SegUIdO gion en si misma ya no bastaba.

P. A.—;Estaria usted de acuerdo con

SuUu hiIO CondUCtor la prupmlmun de Ernest Newman, en el

sentido de que Mozart es uno de los mas

esplrltual y grandes compositores de musica religiosa

5 00) de todos los tiempos, si no el mas grande?
re I | g OSSO, :Qué opina usted acerca de la relacion entre
rellgmn y experiencia sobrenatural en la

musica de Mozart?

— = — P. M. (Tras una breve pausa, con
regreso al rapé.) Como opinaba Bernini, no
se puede adornar un templo, un lugar de
comunicacion con Dios, a base de mons-
truos. Mozart, siguiendo esta idea, ha utili-
zado en su musica relngmsa adornos bellisi-
mos., adornos de la oracion, de la comuni-
cacion con Dios, que nos inducen a la
meditacion por medio de la belleza, lo cual
no es algo precisamente despreciable. Tam-
bién nos encontramos con las tres luces de
la masoneria: la Sabiduria que inventa, la
Fuerza que ejecuta y la Belleza que adorna.

P. A.—1U/na hermosa demostracion.
P. M. -Quizas la mas hermosa.
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CONSERVATORIO DE BARCELONA

LOS ALUMNOS SE NIEGAN
A PAGAR LAS CUOTAS

Por Amelia Die

Reporta)e

El conflicto del Conservatorio Superior de Musica de Barce-
lona puede estallar en cualquier momento. El Ayuntamiento

barcelonés, del que depende este centro de ensefianza musical,
esta decidido a pasar a cobro los recibos durante el presente mes
de abril, con efecto retroactivo. Los alumnos se han negado
repetidas veces a aceptar las nuevas tasas que suponen un mil por
cien de aumento respecto al afio anterior. La Casa Gran, con la
ley en la mano, amenaza con el embargo o la suspension de
examen a aquellos alumnos que no paguen las cuotas.

El problema del Conservatorio barce-
lonés es un brillante botén de muestra de
la nula planificacién pedagdgica de la
misica espafiola. Es, quiza, una de las
mas graves e inmediatas de las dificultades
que han de salvar todos los dias los musi-
cos espaiioles para conseguir una profe-
sionalizacion. Pero el conflicto no es uni-
camente de origen economico; su tras-
fondo hay que buscarlo también en el
resto de los Conservatorios espafoles. Son
centros con falta de espacio material para
albergar a los alumnos, ensefianza defi-
ciente y no por la buena o mala calidad
del profesorado, sino por la brevedad de
las clases, falta de instrumentos y material
de estudio y grandes colas ante las secreta-
rias en busca de la ansiada matricula.

Se podra argumentar que todas estas
deficiencias tienen un origen economico y
superficialmente, esto es cierto, pero en el
fondo del asunto esta la escasa prevision,
la falta de planificacion de las ensenanzas
musicales de nuestro pais. No es nueva la
elevacion de tasas municipales, tampoco
es ninguna novedad senalar el ruinoso
estado en que las corporaciones democra-
ticas han encontrado sus municipios. Pe-
ro ¢qué se puede argumentar ante el au-
mento de un mil por cien en las tasas
académicas?, ;qué mal endémico tiene la
ensefianza musical espafiola para que €sto
pueda producirse?

El conflicto viene arrastrandose desde
el pasado mes de noviembre fecha en la
que el Ayuntamiento, presidido por la
coalicion PSC-PSUC, comunicé en un
escrito del Delegado de Servicios de Ense-
nanza las nuevas tasas del Conservatorio
ya aprobadas por la corporacion munici-
pal y en tramite de aprobacion por el
Ministerio de Hacienda. Con anteriori-
dad, el Claustro de profesores del Conser-
vatorio dirigié una carta al director del
centro, Xavier -Turull, en el que se le
pedia que comunicara al Ayuntamiento la
disconformidad de los profesores con el
regimen de mensualidades. Hasta enton-
¢es este centro de ensenanza funcionaba
por tasas de matriculacion, igual que el
resto de los Conservatorios y Universida-

de Edicamon-Cuttue-y-Deposta 2012

des estatales. En cuanto a la categoria del
centro, el Claustro de profesores hacia
notar que «se nos aplica el horario de
quince horas lectivas como centro de nivel
medio. El Claustro por unanimidad ex-
presa la queja del profesorado por tal
calificacion ya que éste es un Conserva-
torio Superior y no de nivel medio, siendo
el Gnico centro de nivel superior que de-
pende de nuestro Ayuntamiento».

En Espafia existen actualmente cua-
renta y tres Conservatorios, de los cuales
seis son estatales y treinta y siete no los
son. El de Barcelona es el tinico de nivel
superior que depende de una corporacion
local. También son superiores los de Ma-
drid, Sevilla, Valencia y Liceo-Barcelona.
El de la ciudad condal fue creado en 1886

con el nombre de Escuela Municipal de

La asamblea de alumnos del 13 de enero, €n

la que decidieron su negativa a  pagar las

cuotas.

Musica. En septiembre de 1966 quedaron
establecidas mediante un decreto la cate-
goria de las ensefianzas de cada centro,
manteniéndose como superior el Conser-
vatorio que nos ocupa.

FORMAR MUSICOS DURANTE
QUINCE ANOS

Para hacerse una idea de lo que signi-
fica esta clasificacion diremos que un cen-
tro superior imparte ensefianzas desde el
primer curso de solfeo, hasta el curso déci-
mo de instrumentos como violin o piano,
ademas de los estudios de direccion de
orquesta y composicion posteriores o con-
temporaneos de los altimos afnos de 1ns-
trumento. Esto significa que un miusico
puede tardar en formarse unos quince a-
anos, si tiene la suerte de no repetir mu-
cho, cosa poco frecuente dada la creciente
dificultad de las materias. Durante todo
este tiempo el futuro profesional ha de
acudir no solamente a las clases de su
instrumento,sino a las asignaturas com-
plementarias como Canto Coral, Armo-
nia, Historia, Estética, etc... Esto da una
leve idea del volumen de alumnado y pro-
fesorado que ha de acoger un centro de
tales caracteristicas. Es como s1 en un
mismo lugar se formara a las personas
desde los siete hasta los veinticinco anos.

En el caso del Conservatorio barcelo-
nés, se trata del unico, junto con el del
Liceo, para una poblaciéon de casi cuatro
millones de habitantes de la ciudad aparte
de los emigrantes de poblaciones adya-
centes ya que es el unico centro de la
provincia. Su capacidad para albergar a-
lumnos no ha variado desde su fundacion
hace casi cien anos. Un dato fiable es que
desde 1975 hay el mismo niimero de alum-
nos matriculados. En 1981 solo dos afor-
tunados han conseguido matricularse de
primero de violin y llevaban tres anios en
lista de espera.

Esta masificacion, muy similar en o-
tros Conservatorios espafoles, tiene su a-
necdotario particular en las colas que se
forman los dias anteriores a la apertura
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Reportaje

del plazo de matricula. Los jovenes barce-
loneses le llaman la matricula del saco de
dormir. Conseguir la inscripcion requiere
varios dias y sus noches de vela vigilante.
Es una especie de numerus clausus basado
en la resistencia fisica y en la capacidad de
adaptaciéon a las condiciones climatolo-
gicas. Las colas duran tanto que en ellas
se pueden hacer amistades duraderas e
incluso encontrar a la persona llamada a
compartir las horas mas tiernas de estudio

musical.

LAS NUEVAS CUOTAS

El pasado 25 de noviembre el Dele-
gado de Servicios de Ensefianza del Ayun-
tamiento barcelonés dirigia un escrito a
padres y alumnos del CSMM (Conservato-
rio Superior Municipal de Musica) comu-
nicando que a partir del primero de enero
de 1981 el importe de las ensefianzas musi-
cales seria el siguiente:

Matricula por alumno

(AREL) oo sasamensaedie s mals 2.000 ptas.
Grado elemental (por

asignatura y mes) ......... 900 ptas.
Grado elemental (por

trimestre anticipado) ...... 1.400 ptas.
Grado elemental (por asig-

NAUTA ¥ MIES) . esieinesines 750 ptas.

Grado elemental (por trimes-
tre anticipado) «ccsveese.-- 2.100 ptas.

Grado superior (por

asignatura y mes) ......... 1.000 ptas.
Grado superior (por
trimestre anticipado) ...... 2.800 ptas.

Los alumnos calcularon que un cur-
so elemental cursando como minimo dos
asignaturas, saldria por la cantidad de
13.000 pts. El nivel medio vendria a cos-
tar anualmente 43.750 pts. pensando que
en ¢l se estudiarian cinco materias como
minimo. El superior, también con cinco
materias como minimo, costaria alrededor
de las 55.000 pts.al ano. En estos precios
no va incluido el elevado coste de los
instrumentos musicales, y el de las parti-
turas que excede con mucho el de la ma-
yoria de los textos escolares. En resumen,
la musica se convertiria en una carrera
para ricos.

«Cualquier estudiante de musica ma-
triculado de cuatro asignaturas de grado
elemental pagara mas que un estudiante
de Magisterio; uno matriculado de grado
medio, mas que un estudiante de Medi-
cina; el grado elemental supondra el valor
de una carrera universitaria de Ciencias; el
grado superior supondra el valor que nin-
gin estudio municipal ni del Estado ha
costado hasta ahora».

La Casa Gran justifico esta elevacion
en una nota de Prensa del 25 de diciembre.
En ella se apuntaba que los Ayuntamien-
tos no estan obligados a facilitar estos
servicios y que el CSMM era un caso.
atipico dentro del Estado espanol, como
efectivamente lo es. «Lo cual supone una
carga financiera que repercute sobre todos
los ciudadanos, teniendo en cuenta que
estos servicios nunca se autofinancian».
«El porcentaje de cobretura de los ingre-
sos sobre el coste total de servicio —conti-
nuaba la nota del Ayuntamiento— no
supera la tercera parte, yendo obviamente
el resto a cargo de la Hacienda municipal,
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«No a la ensefianza musical como privilegio», cartel que presidio la

asamblea.

es decir a todos los ciudadanos». La corpo-
racion consideraba incivicos a todos los
ciudadanos que propiciaban el impago de
las tasas.

LLos alumnos y profesores se apresu-
raron a contestar con su enérgica protesta
y exigian la derogacion de la ley munici-
pal. Los argumentos que aducia el alum-
nado se podian resumir asi: en ningun
sitio se puede estudiar musica excepto en
los Conservatorios, si estos centros (ya de
por si pobres en el desarrollo de las ense-
nanzas) elevan de esta forma las tarifas, el
estudio musical se convertira en patrimo-
nio exclusivo de las clases pudientes. Ser
musico sera una inversion familiar y no
estatal, y ademas muy poco rentable, dada
la escasez de puestos de trabajo.

A esto contestod Josep Maria Bas, dele-
gado municipal de ensefianza en recientes
declaraciones a El Periddico de Barcelona.
«Sabemos que ciento tres profesores no
son suficientes para la gran demanda que
recibe el Conservatorio y que hay casi mil
alumnos que deben estudiar por libre por-
que no podemos acogerlos. Esta es una de
las razones por las que hemos decidido

Los estudiantes barceloneses pidieron la di-
mision de los responsables de cultura del
Ayuntamiento.

fijar las nuevas tarifas; ya que solo unos |
pocos pueden beneficiarse de este servicio |
municipal, es légico que lo paguen un
poco mas», La corporacion anuncio tam- |
bién el acondicionamiento de otro centro
filial en la finca Can Ponsic, propiedad
del municipio.

PARCHES A LA ENSENANZA A
MUSICAL |

[.a habilitacion de un nuevo local es, '|
de nuevo, un parche que se quiere ponera | =
los ya descarados rotos de las ensenanzas |
musicales. ;Cuanto tiempo tardara este | =
nuevo centro en masificarse?, ;qué niime- |
ro de alumnos sera capaz de absorver?, ien
qué condiciones se impartiran las clases?.
Recordemos que hace algunos arios el
Conservatorio madrilefio traté de llegara |
un acuerdo similar con ciertos centros de
bachillerato repartidos por la ciudad. En
ellos se habilitarian una serie de aulas
para impartir cursos de primero y segun-
do de solfeo y prirheros cursos de instru-
mento. Esta propuesta se llevo a cabo una
minima parte, tarde y mal. Porque ;de
qué sirve habilitar aulas si no se aumenta
el niimero de profesores, si no se consigue
material de trabajo suficiente para los
nuevos alumnos (partituras, libros, mns- |
trumentos), si no se eleva calidad de la |
ensefianza a base de reducir el ntimero de
alumnos por profesor? La ensefnanza de la
musica requiere una atencién personal y
practicamente individualizada, requiert
un largo seguimiento del futuro musico,
una relacién casi intima entre profesory
alumno.

Veamos como es en la actualidad esta
relacién, que los estudiantes barceloneses
analizaron para RITMO. «El plan de es- |
tudios sefiala nueve meses de duracion del
curso, en nuestro caso no se ajusta a la
realidad ya que el curso finaliza en abril.
A primeros de mayo comienzan los exa
menes oficiales y en junio ha de quedar
espacio y profesorado disponible para It
cibir a lo que cada vez resulta un proble- =
ma mas preocupante: la matricula libre». £
El afio pasado se acercaban a siete mil el §
namero de alumnos libres, que requierch =
un elevado plantel de profesores Yy aulas &
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ara los examenes. El alumnado libre, en
<, mayoria forzoso debido a la falta de
plazas oficiales, tiene cada vez menos o-
rtunidades de ir aprobando los cursos.
Lo que no consiguen las largas colas, lo
logran los repetidos suspensos, 1os nervios
del examen entre_prc_rfesures de los que se
desconoce los criterios basicos de ense-
zanza. Como dato indicativo, diremos
que en el Conservatorio de Madrid apro-
baron en el pasado curso del orden de un
diez por ciento de los alumnos libres y esta
proporcion va dlsm_mu_yfindu cada afio..
«Un alumno principiante conseguira
quince minutos de clase semanal para
conocer lo que serd su instrumento. Si
sumando el tiempo por curso que el nifio
ha asistido a clase (seis horas y media
aproximadamente) ha sido capaz de reali-
,ar un buen programa apto para un exa-
men final, ¢no estaremos ante un super-
dotado?. De esta forma, primero quince
minutos y posteriormente en el grado me-
dio treinta minutos, vamos siguiendo
nuestra carrera ante la perspectiva de ver
incrementados los problemas junto con la
progresiva ampliacién de materias que
hemos de cursar». Las asignaturas com-
plementarias (Historia, Armonia, Estéti-
ca) se realizan con carencia absoluta de
medios como discoteca, salas de estudio o
prestacion de instrumentos o partituras.
Fn el Conservatorio barcelonés existen so-

lo dos pianos de cola en la sala de actos,.

pero no pueden ser utilizados por que se
esiropean.

Esta penosisima situacion no es nue-
va y ha sido repetidamente denunciada
incluso por las instancias directivas del
Conservatorio barcelonés. En el nimero
de RITMO de marzo de 1975 el entonces
director del CSMM Juan Pich Santasu-
sana, hacia el siguiente inventario de pro-
blemas: «falta de espacio y aumento consi-

guiente de la plantilla de profesores que:

en este momento se cifra en setenta y cinco
titulares entre catedraticos especiales y au-
xiliares. Hay que ir rapidamente a que los
cursos primeros de la ensefianza elemental
se impartan en otro edificio, y a ser posi-
ble uno en cada distrito municipal. Ello
beneficiaria mucho la marcha del Conser-
vatorio, ya que dispondriamos automati-
camente de mayor espacio y se eliminaria
esta impresion que causa de guarderia
infantil». Desde entonces han pasado seis
afios y el problema sigue existiendo.

Pero el Ayuntamiento democratico
ha optado por la solucién mas impopu-
lar: hacer recaer en parte el problema so-
bre los usuarios. Justifica esta carga en
una nota informativa sobre los costos del
CSMM. Estos son los siguientes:

GASTOS EN MILLONES DE PTS

Gastos de personal ... ....s 155,8 m.
Limpieza ) e s 5,7 m.
Gastos generales (agua, luz) 2,7 m.
Mantenimiento del edificio 0,4 m.
Malerial no inventariable .. 1,4 m.
Material inventariable ..... 6,0 m.

Total 172,0 m.
=""-—--‘-_."'—-__T—_— —
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La corporacién afiade que el nimero
de alumnos oficiales es de 2.438 matricu-
lados en 3.917 asignaturas. LLa media de
materias por alumno es de 1,6. Segun
estos calculos y por los precios de 1980
cada alumno pagaba 2,20 pesetas por cada
100 que costaba su educacién. Con la
subida del afio en curso cada estudiante
pagara 19,90 pesetas de cada 100 que cues-
te al municipio.

Ante las cifras que presenta la Casa
Gran el alumnado replica que «el presu-
puesto general del Conservatorio no: es

‘una cifra ni mucho menos desmesurada

considerando que es el total del presu-
puesto que se dedica a la ensefianza de la
musica en una ciudad de casi cuatro mi-
llones de habitantes, y que ha de abastecer
gran parte de la geografia catalana. A
nosotros nos gustaria saber qué presu-
puesto general se destina a otras activida-
des o competencias como el deporte... Cre-
emos no saber el tanto por ciento que
pagamos para tener un zoolégico, mu-
seos, escuelas, etc. La mayor parte de los
ciudadanos pensamios estan de acuerdo
que el mejor uso del erario pablico que
pagamos como contribuyentes es aquel
que se destina a materia de educaciéon».

La discusion sigue en pie y sin vias de
soluciéon inmediata/la altima palabra de
los estudiantes ha sido la negativa a pagar
las cuotas y la solicitud de dimision de los
responsables de educacién, Martinez Frai-
le y Josep Maria Bas. Al mismo tiempo se
estan desarrollando una serie de activida-
des tales como conciertos, asambleas, visi-
tas a los medios de informacién, que no
parecen tener resultados practicos inme-
diatos. Legalmente los alumnos tienen
muy pocas posibilidades de obtener la
retirada de la Ley ya que el plazo de
impugnacion esta cerrado. La Adminis-
tracion central se ha inhibido en base a su
incompetencia en materias propias de ad-
ministraciones locales, o como mucho,
del' Gobierno auténomo. :

Por su parte la Casa Gran ha dicho
también su ultima palabra: «el Ayunta-
miento, haciendo uso de la autoridad que
le ha otorgado el ciudadano, no facilitara
estos servicios a quien no haga efectivas
las tasas indicadas, servicios que, por otro
lado como se ha dicho en forma repetida,
el Ayuntamiento ofrece subsidiariamente,
en vista de la falta de iniciativa de la
Administraciéon central».

La solucién del problema no es inmi-
mente y, como siempre la mas perjudi-
cada sera la cultura musical de nuestro
pais. Sélo sentando unas bases solidas
para la ensefianza de la musica se podra
resolver o por lo menos paliar esta incul-
tura y despreocupacion de los espanoles
por la musica. Organizar la educacion
musical en diversos planos, no hacer re-
caer la responsabilidad de toda la forma-
cion musical sobre los Conservatorios y
reservarlos para los que deseen convertirse
en profesionales de la musica, habilitando
otras formas de ensefianza basica o facili-
tando medios distintos de acceder a la
educaciéon musical. Son las nicas solu-
ciones plausibles que a largo plazo nos
pueden conducir a resolver el problema.
Mientras tanto, las espadas siguen alzadas
y la duda en el ambiente: ¢asistiremos de
nuevo a la desaparicion de una entidad
musical?

e —e——

Reporta)e

Biografias de musicos

Antoni Bosch, editor, S. A., inicia la
publicacién en castellano de la presti-
giosa Colecciéon Solféges de biogra-
fias de musicos publicada en Paris por
Seuil. Coleccién que ofrece al lector
de lengua espafola unos libros a la vez
rigurosos y amenos, con gran profusién
de ilustraciones, idéneos para una apro-
ximacién seria a la vida y obra de los
grandes compositores occidentales.

Bach
Luc-ANDRE
Traducciéon de Josep Elias

400 ptas.

Beethoven
ANDRE BOUCOURECH LIEV
Traduccion de Graziella Bodmer

400 ptas.

Mozart
J.-Victor HOCQUARD
Traduccion de Graziella Bodmer

400 ptas.

Wagner
MARCEL SCH NEIDER
Traduccion de Josep Elias

400 ptas.

En prensa

Debussy
JEAN BARRAQUE

Schumann
ANDRE BOUCOURECH LIEV

Antoni Bosch, editor, S. A.

St. Pere Claver, 35 Barcelona-13
Tel. 203 90 97
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LOS VALORES ESPACIALES
DE LA MUSICA

Por Ramoéon Barce

£a
- i — .
R T = el — b 3 ' oLl
Tr..__ﬂ""'___- =y F .. — —_ o
LW = ] T P,
g 5 1 H..-l_:'ﬁi-\.h-" el i
1 . .
- = — ¥
g T e | -
i
.

T

3

PETn G
iy

k! 8§V h)

SRSl T R | BN A R ), Vs Vi « . ' 2 ; £ L

Bach ponia dos pequefos coros a los lados de i e *E%_;j;hjﬁ Tl tedm it ool o B B IR S Y ] ".".i'h-.:*'-'___.
la nave de la iglesia de Santo Tomas en o oA ) NIL 2 ATl i sy ESl

Leipzig. El grabado data de la época del com-
positor. .

Dentro de la divisién habitual en ar- | rial musical. Y es que toda escala tiene un | pragmaticas preocupaciones cotidianas o
tes del tiempo y en artes del espacio, divi- | cardcter ascendente y descendente, y ésto | que representa un mayor nivel de genera-
sion que pese a todo sigue conservando | queda reflejado en la nomenclatura musi- | lizacién o abstraccién; mientras que lo
una cierta validez, la musica ha sido con- | cal de todos los idiomas. Los sonidos agu- | bajo, sigue diciendo Riemann, parece se-
siderada siempre como el modelo caracte- | dos suelen llamarse altos, y los graves | fialar algo mds cercano a la tierra, algo
ristico de las artes temporales. Pero lo | bajos. Esa altura de los sonidos no es una | que impide una liberalizacion imagina-
mismo que las artes plasticas, artes del | valoracién absoluta, pero si indica un sis- | tiva, o bien lo que es desanimante, lugu-
espacio, estan haciendo un esfuerzo ex- | tema jerarquico de relaciones. bre, triste, oscuro, amenazador. I—;ﬂ ldf? de
traordinario por acercarse a la vivencia Los esfuerzos que se han hecho para | vuelo, por ejemplo el vuelo de la imagina-
temporal del contemplador, también la | demostrar que esta nomenclatura es gra- | ci6n, pero también el vuelo de las aves, y
musica se esfuerza en incluir elementos | tuita no han sido convincentes. Tampoco | €l de los aviones, parece casl espontanéa-
espaciales dentro de su configuracién. han sido convincentes, es verdad, los es- | mente solicitar una simbolizacion acus-

fuerzos desplegados para demostrar que | tica aguda. | |
tal nomenclatura responde a una confi- Hay que advertir que este simbolismo
guracion espacial real de la escala. Desde | ha sido acentuado por el romanticismo;
luego, cuando escuchamos sonidos que | antes aparece s6lo muy atenuadamente.
estan en determinada region, no sélo los | Durante la Edad Media, con el gregoriano
llamamos altos (o bajos) sino que los sen- | y luego en los siglos XVI y XVII, el 4mbi-
timos como altos (o como bajos), es decir, | to en que se mueve el material sonoro es
como por encima o por debajo de noso- | muy pequefio. Entonces, el oyente no €x-

tros. Riemann ha intentado una especie | perimenta esas sensaciones abruptas de lo
I de caracterizacién simbdlica de esa altura | alto y de lo bajo, sino mas bien una ondu-
de los sonidos. Ya sabemos, por nuestra | lacién. Esa ondulacién no muestra un
experiencia en el vocabulario moral de | cardcter espacial tan claro. Es justamente
todos los dias, que también las acciones | el romanticismo el que hace aparecer €n
humanas son denominadas altas y bajas. | su dialéctica la oposicién agudo-grave. Y
Los primeros investigadores actsti- | Por la misma razén, lo alto suele simboli- | es en ese momento cuando realmente clq-
! cos y psicélogos de la musica fijaron ya su | zar algo que apunta hacia cierta idealiza- | mienza a sentirse —y por lo tanto a analr
atencion en un pequefio detalle del mate- | cién, algo que estd por encima de las | zarse— la sensacién espacial.
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El tema del espacio en la musica no se
ha tratado todavia de una manera global.
Hay algunas observaciones interesantes
hechas por los psicélogos de la musica y
por los acusticos desde la segunda mitad
del siglo XIX en adelante; es decir, desde
que se ha analizado cientificamente, con
Helmholtz y Stumpf, la recepcién musi-
cal. Pero son solamente observaciones ais-
ladas. Incluso algunos tratadistas han de-
dicado pequefios ensayos, como Revesz, a
mostrar que no existe ningin elemento
espacial en la escucha musical.
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Modelo grafico de Souriau para los ocho primeros compases del Adagio de
la «<Sonata Patética» de Beethoven.

RELACIONAR LOS ELEMENTOS
DEL SONIDO CON LAS
DIMENSIONES

Adelantando por ese camino, se les
ocurrio a los psicélogos de la musica que
podia intentarse una caracterizacion de
los elementos del sonido trasladando a
ellos la idea de volumen. Asi pensaron,
por ejemplo, que la altura del sonido, es
decir, el tono, podria considerarse como la
dimensién que llamamos alto. Otra di-
mension, el ancho, podria ser la duracién.
Asi, un sonido de duracién larga seria mas
ancho, y uno de duraciébn menor, menos
ancho. Ya con eso tendriamos algo asi
como una hoja de papel o un plano (una

psicologo, Schlesinger, piensa que es po-
sible atribuir otra dimensién a los carac-
teres del sonido, que seria el profundo (el
nombre que le demos no importa dema-
siado), y esa tercera dimensién seria la
dindmica, la potencia del sonido. Visto
éto, tendriamos una especie de objeto
tridimensional sonoro que estaria caracte-
rizado en una dimensién (alto) por la
altura del sonido, en una segunda.dimen-
sion (ancho) por la duracién, y en una
tercera (profundo) por la diniamica.

El defecto de este objeto tridimensio-
nal —al que, por supuesto, y para hacerlo
mas completo, nada nos impediria afia-
dirle una cuarta dimensién einsteniana,
que seria el tiempo total (si de lo que se
tratara fuese no ya un sonido aislado sino
un proceso musical mias o menos exten-
50)— es que sélo serviria de modelo espa-
cial para la musica estrictamente moné-
dica. Es decir, una melod{a, simplemente
una melodia, podria caracterizarse asi has-
a cierto punto, y podria simbolizarse vo-
lumétricamente como ese objeto tridimen-
sional (o cuatridimensional). Pero, casi
i:un la sola excepcién del gregoriano, toda
d musica europea tiene algo mas que esa
linea melédica: un acompafiamiento,
unas armonias; no digamos ya la musica

superficie) para la melodia. Después, otro

polifénica. Y en estos casos habria que
pensar en otro tipo de construccién. Por
ejemplo, en una musica polifénica, esos
objetos tridimensionales serian muchos y
simultdneos. Apareceria asi una cantidad
enorme de volimenes interpenetrandose y
estorbandose mutuamente, y el resultado
seria mas bien una configuracién cadtica
y realmente ininteligible.

Creo que es el momento de mencio-
nar aqui algunos curiosos experimentos
de transposicién espacial de la musica.
Los palatogramas fonéticos, por ejemplo,
ilusionaron mucho a algunos psicélogos
de la musica. Pensaron que, al tener un
palatograma fotografiado, se poseia grafi-
camente el sonido. La musica podria tam-
bién asi fijarse graficamente. Siguiendo
un razonamiento semejante, hay quien ha
intentado dibujar la musica. Por ejemplo,
Etienne Souriau. Souriau pensaba que

'podria establecerse una linea de ordenadas

y otra de abscisas, y en esas lineas, colocar
las frecuencias (alturas) y las duraciones
en segundos. Uniendo el resultado ten-
driamos un grafico muy parecido al de la
fiebre o al de los valores de la bolsa.
Souriau lo ha intentado con una sonata de
Beethoven —con unos pocos compases—,
y después de contemplado el dibujo, ha
llegado a la conclusion de que el resultado
de esas curvas no es incoherente ni absur-
do, pero que en el fondo nada tiene que
ver con la musica que representa. Un tan-
to ingenuamente, Souriau nos dice que
nadie, en vista de ese dibujo, podria ima-
ginarse la Sonata patética, y viceversa,
que nadie, escuchando la Patética, puede
imaginar que le corresponda ese dibujo
ni otro cualquiera.

MUSICA DE LOS PERFILES
DE UNA CIUDAD

Heitor Villalobos hizo una cosa muy
divertida 'y pintoresca, pero igualmente
gratuita: lo que llamaba «milimetriza-

cion». Decia que podian representarse
musicalmente perfiles de ciudades. Toma-
ba una fotografia del perfil de una ciudad
en las que se veian torres, cupulas, teja-
dos; lo colocaba bajo un papel milime-
trado en el que estaban previamente sefna-
ladas las ordenadas (frecuencias) y absci-
sas (duraciones), y de ahi extraia una linea
melodica. Asi construia musicalmente el
perfil de Rio de Janeiro, de Nueva York,
de Buenos Aires. En cierta manera, la
moderna musica de graficos opera con
supuestos igualmente plasticos, aunque el
punto de partida y los resultados sean
diferentes. Un dibujo —que puede ser un
partituroide, un tecnoide o una creacion
estrictamente plastica— puede dar origen
a una construccion sonora aleatoria. La
relacion plastica-musica llega aqui a un
intercambio perfecto y reversible, pues
también del resultado sonoro podria deri-
varse un dibujo (aunque en la practica
ésto no se haya hecho mas que esporadica-
mente).

Todas estas concepciones plasticas y
sus teorias subyacentes son insuficientes
basicamente porque se ha identificado «a
priori» espacio con dimensiones lo cual
no se corresponde ni con nuestra intuicion
ni con una considerada filosofica del es-
pacio. Por ejemplo, un ladrillo tiene, por
supuesto, tres dimensiones, pero para
nuestra intuicion un ladrillo no es exacta-
mente un espacio, sino mas bien algo que
llena un espacio. La intuicion primaria
que tenemos del espacio y la intuiciéon
filosofica que ha seguido a esa intuicion
primaria, rechaza un tanto esa idea de lo
extenso y dimensional como identifica-
cion del espacio.

Volvamos ahora al tiempo musical.
En general, para los tratadistas, al ser la
musica un arte temporal, el espacio queda
automaticamente excluido. Asi piensa
por ejemplo, Gisele Brelet, que ha dedi-
cado al tiempo musical un extenso libro
donde se rechaza sistematicamente toda
intrusion del espacio en la misica con el
argumento, un tanto espacioso, de que el
tiempo y el movimiento desplazan al es-
pacio por completo, y que donde hay
tiempo y movimiento no puede existir
sensacion espacial.

En realidad, este conflicto entre espa-
cio y tiempo no es tan radical. Moholy
Nagy, por ejemplo, dice que el movimien-
to es una manera de percibir el espacio.
Pienso que ésto muy bien puede ser asi y
corresponderse con nuestro sistema de
captacion sensorial. Si estamos tranquila-
mente sentados contemplando el cielo
puede llegar un momento en que veamos
todo estatica y extaticamente como algo
plano, bidimensional, desapareciendo,
por asi decirlo, nuestra vision estereosco-
pica. Ahora bien, si en ese momento cruza
el cielo un p3ajaro, la trayectoria del pa-
jaro, que parece rasgar esa zona bidimen-
sional, abre el espacio, crea de por si la
recuperacion de la tercera dimension. Es
decir, ha sido justamente el movimiento el
que ha abierto la sensacion espacial. In-
cluso sobre algo que sea realmente (per-
ceptivamente) bidimensional, como pue-
de ser la superficie de una mesa, o una
hoja de papel, cualquier movimiento que
se produzca sobre la zona, abrira de algu-
na manera la sensacién de espacio, aun-
que el movimiento —incluso una raya
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trazada con lapiz— sea absolutamente pa-
ralelo al plano y se integre bidimensional-
mente en el. Para nuestra percepcion,
pues, no parece que exista esa drastica
contradiccién entre movimiento y tiempo
por un lado y espacio por otro.

Deciamos antes que se precisa una
base tedrica adecuada para la nocion de
espacio, algo que vaya mas allad de lo
volumétrito y dimensional. La mas 1do-
nea es seguramente la definicion de Leib-
nitz de que el espacio resulta de las rela-
ciones de compatibilidad o incompatibili-
dad l6gica de los posibles. En el momento
en que se considera el espacio como la
posibilidad de coordinacion de los ele-
mentos existentes, entonces se atenua la
nocion de las dimensiones como limite de
la compacidad, y ya no es posible la tosca
confusion de espacio con extension. Po-
dria decirse, incluso, siguiendo a Leibnitz,
que toda dialéctica sensible crea un espa-
cio. Y en ese sentido si que podemos decir
que existe un espacio sonoro. En el dis-
curso musical ocurren acontecimientos
sensibles, es decir, se promueve una dia-
léctica; una dialéctica de posibles, sensi-
ble, no una dialéctica de ideas. Esos acon-
tecimientos que s€ mueven, que ocupan
unos lugares y que se combinan, estan
creando un espacio. Lo que ocurre es que,
como la musica se mueve (temporalmen-
te) toda ella en bloque, parece que no nos
da tregua para la contemplacién de ese
espacio. Diriamos que para que aparezca
la sensacion de espacio hace falta que ese
incesante flujo temporal se debilite, se
rompa o se diversifique cualitativa o
cuantitativamente.

18 RITMNO

EL SILENCIO Y LOS CONTRASTES I

Toda oposicion (ruptura) en la miisi-
ca parece cortar el fluido temporal. Ante
todo, y por descontado, los silencios. El
silencio, al cortar esa dialéctica fluida del
tiempo, produce inmediatamente algo
abismatico, que recibimos sensiblemente
como posibilidad de espacio libre frente a
un espacio lleno del que nos percatamos
ahora. Pero no hace falta llegar al caso
extremo del silencio. Basta el contraste
dinamico entre un. pasaje «fortisimo» y
otro «pilanisimo» (o viceversa). () una
oposicion muy violenta de densidad: un
gran espesor frente a un adelgazamiento de
la materia sonora. O bien el contraste entre
zonas de altura muy diversa: muy agudo
frente a muy grave. ) también la sucesion
del pulso que cambia de velocidad. O los
efectos de eco, tan tradicionales. O la su-
gerencia de duraciones largas y breves al-
ternadas, que inmediatamente dan la sen-
sacion de rayas y puntos. LLa musica des-
criptiva ha utilizado siempre estos y otros
procedimientos para sugerir datos exterio-
res. Y, con otro sentido, posiblemente en
busca de sensaciones vertiginosas, apare-
cen genialmente empleados por Bruckner.

Rizando el rizo de una posible sinte-
sis espacio-temporal en la musica podria
llegarse a un continuum en el que las
nociones de tiempo y de espacio termi-
naran por esfumarse. Esto podria conse-
guirse con lo que en las artes decorativas
se llama un modelo, como el de los baldo-
sines o el de las grecas, que se repite

| incesantemente. Esta repeticién termina

Interior de la Catedral de San Marcos en
Venecia, donde Gabrieli y Willaert utilizaron
el valor expresivo de las posibilidades espa-
ciales de la musica.

por anular no solo la sensacion espacial
que pudiera provenir de la sugerencia de
un espacio-arabesco o constituido por te-
selas, sino incluso la natural sensacién
temporal de la miusica, que parece ani-
quilarse cuando deja de percibirse una
dialéctica teleolégica: al no dirigirse a
ninguna parte, apenas puede decirse que
exista el movimiento. Algo semejante a
cuando se argumenta, muy justamente,
que un viaje planetario que durase treinta
anos, por ejemplo, no seria ya propia-
mente un viaje. Este efecto se produce,
naturalmente, en toda musica repetitiva,
desde el Bolero de Ravel o Vejaciones de
Satie a las recientes composiciones del
mismo tipo. Lo que es siempre igual a si
mismo deja de manifestarse como espacio-
tiempo porque sugiere la infinitud. Re-
cordemos lo que decia Constantino Cons-
tantius, o sea Kierkegaard, que la repeti-
cién es verdaderamente lo que produce el
infinito.

Hemos hablado hasta ahora de las
condiciones del material sonoro y de su
percepcién espacial. Veamos ahora lo que
sucede con las condiciones de la escucha.

En nuestra escucha hay necesaria
mente unos factores espaciales. Recorda-
remos —j|parece comico recordar la! co-
sal— que tenemos no uno, sino dos 01dos.
Esta bilateralidad es un é6rgano de conocl
miento. espacial. El hecho de la separa
ci6n de los dos oidos nos permite distn-
guir direccionalmente los estimulos acus
ticos: saber si un sonido viene por la dere:
cha o por la izquierda. Esto parece obvio,
aunque de hecho no resulta nada claro
fisiolégicamente. Todavia en 1896 Paul
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Direccionalidad del oido: A)percepciéon de la primera sefial; B) percepcion
de la segunda senal; C) refuerzo aparente de la primera sefial; D) diferen-
cia de fase; E) tiempo de inhibicién de la seguda sefial; F) tiempo limite del

efecto Haas.

Raugé se preguntaba para qué tenemos
dos oidos. Las largas investigaciones de
Beckesy no han dado resultados defini-
tivos. Rayleigh piensa que el estimulo
auditivo llega a un oido y a otro con una
diferencia de fase, que es interpretada por
la corteza cerebral direccionalmente. En
general podemos decir que hoy se cree que
el conocimiento de la direccion de la fuen-
te sonora se obtiene por dos mecanismos
diferentes: uno por la diferencia de tiempo
de entrada en cada oido del estimulo sono-
ro; y otro —quiza mas decisivo—, por la
diferencia de intensidad con que se recibe
la senal de cada oido; parece que esta
diferencia —de hecho minima— es refor-
zada porque la sefial que llega primero es
transmitida por la via auditiva contrala-
teral e inhibe la sefial procedente del otro
oido. Asi la ligerisima pausa entre las dos
sefiales recibidas da la impresion de ma-
yor potencia para la primera sefial. Parece
también que si las sefiales son recibidas
casi simultaneamente disminuye la dife-
rencia de intensidad entre ambas y la loca-
lizacion de la fuente sonora se hace casi
imposible.

Estos rasgos tipicamente espaciales
del funcionamiento del oido bastarian pa-
ra hacernos comprender que nuestra escu-
cha, en general, estd condicionada por el
espacio en el que se manifiestan las fuen-
tes sonoras. Todavia podriamos mencio-
nar el efecto Haas, que se produce cuando
la sefial actistica primaria va seguida de
un sonido reflejado con una diferencia
menor de treinta milisegundos: en este
caso no percibimos el sonido reflejado,
sino que ese sonido reflejado se suma al
sonido primario. Y eso depende, natural-
mente, de la forma y del volumen de la
sala en que nos encontremos y de la dispo-

sici6n de las fuentes sonoras con respecto
a nuestros oidos.

GABRIELI, WILLAERT Y BACH

: Desde muy antiguo los compositores
an utilizado con valor expresivo y cons-
ructivo estas posibilidades espaciales de

la musica. En el siglo XVI, Andrea y
Giovanni Gabrieli y Adrian Willaert di-
vidian el grupo vocal o instrumental (coro
spezzato) en dos secciones, cada una en un
lado de la nave de San Marcos de Venecia.
Los ayentes se situaban en el centro y
recibian asi la musica de dos direcciones
opuestas. También Bach recurrié a este
procedimiento en Santo Tomas de Leip-

zig: dos pequenios coros con su acompana- |

miento instrumental a los dos lados de la
nave, sobre dos tribunas separadas por
unos quince metros. El resultado de esta
estereofonia en vivo, si hemos de aceptar
las conclusiones de la fisiologia actual,
seria automaticamente reforzado por el
mecanismo de inhibicién antes descrito.
Igualmente podria tomarse en cuenta la
musica al aire libre de Haendel, espacial
en cuanto que trataba de hacer llegar la
musica desde diversos puntos de un jardin
a una gran multitud (Musica para los
fuegos artificiales), o pensada para un

3

Heitor Villalobos trato de representar musi-
calmente los perfiles de una ciudad.

recorrido por el rio (Wassermusik). Uno
de los ultimos ejemplos de esta espacia-
lidad es el del Requiem de Berlioz, con-
cebido para ser tocado bajo la cupula de
los Invalidos de Paris. Los grandes efecti-
vos orquestales y corales se dividen en
cuatro grupos colocados en cruz, con la
cual los angeles (los coristas) estan lla-
mando al Juicio Final desde los cuatro
puntos cardinales.

Después,la estereofonia en vivo casi
desaparece. LLos romanticos y los post-
romanticos optan por una musica frontal,
por colocar todos los efectivos en el esce-
nario frente al publico, que, en actitud de
recepcion religiosa, siente llegar la musica
como una gran oleada.

Esta pérdida de la disposicion espa-
cial externa es compensada por una cre-
ciente preocupacion por insertar el senti-
miento del espacio dentro de la musica.
Ya hemos mencionado en este aspecto a
Bruckner. Habria que mencionar también
muchisimos efectos espaciales internos en
Wagner. A pesar de todo, algunos compo-
sitores, a lo largo del siglo XIX y entrando
el XX no dejan de buscar esporadicamente
efectos externos. No olvidemos que la ma-
sica de iglesia, por ejemplo, mantuvo vy
sigue manteniendo en muchas ocasiones
una ejecucion desde arriba (que podria
relacionarse con la simbolizacién de lo
alto de que hablabamos al principio).
Wagner mismo, al utilizar la orquesta en
el foso, introduce una musica desde abajo
que parece originarse desde la pesantez
terrestre e irse elevando hacia lo celestial
(en Lohengrin este simbolo es evidente).
Mahler emplea sistematicamente la cerca-
nia y la lejania como elementos dialéc-
ticos, incluso acercando a la orquesta un
instrumento que estaba fuera. Ricardo
Strauss puede utilizar un grupo de metal
fuera del escenario, invisible y mas apaga-
do, por tanto, que los instrumentos en
escena. Habria que recordar aqui, aunque
el procedimiento sea muy diferente, la
utilizacién, para este efecto apagado, casi
de eco, de dos secciones orquestales de
cuerda enfrentadas una sin sordina y otra
con sordina, en la Serenata de Max Reger.
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LA ESTEREOFONIA VIVA
Y LA ARTIFICIAL

Pero es en los iltimos afios cuando se
ha insistido nuevamente y con mayor en-
carnizamienm en la estereofonia en vivo,
quiza por un influjo de rebote de la este-
reofonia artificial. La estereofonia artifi-
cial parte de 1932-33, en que hace Fletcher
los primeros experimentos de retransmi-
sion estereofénica desde Radio Berlin. La
idea inicial de Fletcher era tedricamente
correcta: utilizar un numero enorme de
micréfonos para recibir las sefiales de la
orquesta y luego un nimero lgualmente
enorme de altavoces para la emision. El
resultado fue catastréfico, y hubo de redu-
cir el material a tres micréfonos y tres
altavoces. Ahora, medio siglo después, y
pese al gran avance tecnologico en ma-
teria de micréfonos y altavoces, el pro-
blema basicamente sigue siendo el mismo:
gue no se puede representar estereofonica-
mente todo el espacio de una orquesta
sonando. Podemos utilizar tres microfo-
nos, cuatro, seis, diez, pero nunca tendre-
; mos una estereofonia tan perfecta como la
de cien individuos tocando, cada uno con
I su espacio y haciéndonos llegar el sonido
desde su justo sitio. Esta imposibilidad
quiza haya sido determinada para volver a
la estereofonia en vivo y para buscar en la
realizacién en sala lo que parece impo-
sible lograr en grabaciones y transmisio-
nes.

1

Los instrumentos de la orquesta se
colocan simplemente por familias. Pero
hay posibilidad de colocarlos de otra ma-
nera. Muchos compositores han intenta-
do, por ejemplo, distribuciones simétri-
cas, dividiendo las familias en dos grupos
a derecha e izquierda, para que no se
comporten con un solo bloque timbrico
homogéneo, sino que se contesten y el
oyente reciba la impresion espacial dentro
de un mismo timbre; porque si recibimos,
por ejemplo, el timbre de las trompas todo
junto, la sensacién de espacio es menos
contundente que si lo recibimos por sepa-
rado (naturalmente, la escritura de los
instrumentos debe reforzar esta estructura
antifénica, o de eco, o de desfase).

Cabe también sacar los instrumentos
fuera del escenario. Aparte de los ejemplos
antes mencionados, la musica actual no
ha vacilado en que los instrumentistas se
cologuen en la sala, en el vestibulo, en el
pasillo o en las butacas mismas. Esto ya
roza el happening, porque naturalmente
el efecto visual es tan contundente que el
efecto actstico apenas ya si se hace notar.
Imaginemos que un instrumentista se
sienta en una butaca, como si1 formase
parte del publico, y cuando llega un mo-
mento determinado saca la flauta que lle-
va y se pone a tocar. O bien que el ins-
trumentista aparece por la puerta de la
sala y la atraviesa por el pasillo hasta el
escenario sin dejar de tocar. En este caso se
produciria, para cada fila de espectadores,
un efecto Dﬂppler, pero tal novedad acus-

tica pasaria casi desapercibida a causa de

la novedad visual y pintoresca que signi-
fica un instrumentista que atraviesa la
sala tocando. En este, como en otros casos
extremos, parece que la intensificacion
externa de los efectos espaciales desem-
boca fatalmente en el especticulo escéni-
co, es decir, en la accién teatral.
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La orquesta wagneriana metida en el foso introduce una musica que
parece originarse desde |la pesantez terrestre.
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NOTA DEL

En la evolucién de RITMO durante
el transcurso de su ya dilatada vida
periodistica, muchas han sido las
reestructuraciones y cambios sufri-
dos en cuanto a reajustes en su con-
texto editorial y renovacién de sus
cuadros de redaccion y de colabora-
dores, en un afan constante de su-
pervivencia y superacion.

En este niumero, y consecuentes
con la necesidad de imprimir una

mayor agilidad informativaala Revis-

ta, encontrara el lector importantes
cambios estructurales, que rozan ca-
si el comienzo de otra nueva etapa,
culminacién de la anterior, iniciada
hace ya cinco afios, y en el curso de
la cual nuestra publicaciéon ha conse-
guido llegar a los altos niveles de
calidad y difusién que le permiten
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DIRECTOR

dar este nuevo paso en su andadura
periodistico musical. |

Al iniciarla, no puede faltar la ex-
presién de nuestro leal y sincero re-
conocimiento a cuantos en esa eta-
paanteriordesarrollaronimportantes
misiones en el ambito de la Redac-
cién, nombres que no precisan de la
cita, por estar en la mente de todos,
y que por razones obviamente profe-
sionales se vieron antes o se ven
hoy obligados a abandonarnos én
esas tareas redaccionales, aunque
no como colaboradores, pues siem-
pre estaran dispuestos a prestarnos
su colaboracién, y prontas nuestras
paginas para acoger sus firmas.

Para ellos, pues, y también para
quienes toman ahora la responsabi-
lidad del relevo, nuestra gratitud
mas sincera.

—
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ARL RICHTER
Y BAC H Por Angel Carrascosa

El domingo 15 de febrero, a los cin-
cuenta y cuatro afios de edad, moria en
Munich Karl Richter, musico dedicado
casi por completo a johann Bach, tanto
en calidad de organista y clavecinista
como de director de coros y orquesta.

Habia nacido en Plauen de Vogt, en
Sajonia, el 15 de octubre de 1926, hijo
de un predicador evangélico. Desde su
nifiez habia crecido en un ambiente de
severidad litirgica fuertemente i1m-
pregnado, ademas, de musica sacra vy,
muy en particular, de la de Bach.

El joven Richter se formé musical-
mente en la Escuela de la Cruz, de
Dresde, y mas tarde en Leipzig, con
profesores de nombres todos ellos muy
significativos en la historia de la inter-
pretacion bachiana: el director Rudolf
Mauersberger, los organistas Gunter

Richter: «el mas espontaneo y el mas fer-
viente de los intérpretes actuales de Bach»

Ramin, Karl Straube y el improvisador
de 6rgano Kobler.

Tan precozmente completo su forma-
cion que ya a los veinte afios era nom-
brado maestro de coro de la Iglesia de
Cristo en Leipzig, y solo dos afios des-
pués, organista en la iglesia de Santo
Tomas de la misma ciudad, es decir, en
el mismo puesto que Bach ocupara en
los tiltimos anos de su vida.

En 1951 se establecié en Munich como
cantor de la Iglesia de San Marcos y
profesor en el Conservatério Estatal de
Musica. Alli fundé, con muasicos mayo-
ritariamente jovenes, el Coro y la Or-
questa Bach, a los que ha estado siem-
pre vinculado. Los conciertos que re-
gularmente ofrecia con ellos en la capi-
tal bavara encontraron enseguida un
numeroso y entusiasta publico, sobre

todo juvenil, atraido irresistiblemente
por un Bach en continuo renacimien-
to: puede afirmarse sin caer en la exa-
geracion que Karl Richter ha contri-
buido en los anos 50 y 60 a ese resurgi-
miento tanto, al menos, como los mu-
sicologos y criticos con sus publicacio-
nes y conferencias.

Referido a esas dos décadas, puede
aceptarse con toda propiedad el califi-
cativo que Joachim Kaiser aplicé a
Karl Richter como «el mas espontaneo
v el mas ferviente de los intérpretes
actuales de Bach»: en efecto, supo lo-
grar un admirable equilibrio entre ri-
gor e imaginacion, entre intelecto vy
sensibilidad, entre vitalidad externa vy
espiritualidad.

Como escribe J. Kaiser a proposito de
su nueva grabacién de la Pasion segun
San Mateo, «tras el dominio de la parti-
tura por Karl Richter se halla el resul-
tado de toda una vida de esfuerzos tras
la basqueda del sentido de este compas,
del mensaje de ese coral, del equilibrio
vocal-instrumental de aquel area o del
«tempo» correcto para aquel fragmen-
to coral. Si todo esto es en los eximios
directores bachianos un patrimonio
fruto, por una parte, de la experiencia,
por otra esta sabiduria puede actuar
(en algunos de ellos) como un freno a
la hora de hacer musica espontanea y
Viva».

Artista volcado tanto hacia la activi-
dad concertistica como discografica, ha
prodigado sus actuaciones como 1ns-
trumentista y director por multiples
centros musicales —todos los domin-
g0s queé no se encontrase ausente podia
escuchdarsele en su iglesia de Munich
interpretando al érgano— a la vez que
ha dejado grabado una gran cantidad
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de discos de los que, por supuesto, la
mayor parte son con obras de Johann
Sebastian Bach. Otros autores a los que
se ha acercado repetidamente son
Georg Friedrich Haendel, por supues-
to, y también Gluck. Mozart, Haydn,
los hijos de Bach e, incidentalmente,
Beethoven y otros.

_Si bien hoy, ante las nuevas corrientes
Interpretativas historicistas con instru-
mentos y modos de ejecucion que per-

siguen i1mitar los de la época, la forma
de hacer Karl Richter puede parecer
anticuada —ya que €l ha permanecido
inalterablemente fiel a los instrumen-
tos actuales y a conjuntos orquestales
relativamente nutridos, pese a lo cual
seria 1njusto calificarle de intérprete
romdntico del Barroco— lo cierto es
que nadie puede asegurar que esas co-
rrientes historicistas vengan a sustituir
o a desplazar definitivamente a las sus-

tentadas por Karl Richter, que son ep
lineas generales compartidas hoy por
otros grandes artistas como Raymon(
Leppard, Karl Miinchinger, Wolfgang
Gonnenwein o Neville Marriner, entre

otros
No, esta forma de acercamiento 3

la musica, asentada en conocimientos
tan solidos, en una musicalidad tap
incuestionable y alentada por tal fer.
vor, no puede pasar de moda. |

DISCOGRAFIA DE KARL RICHTER

COMO DIRECTOR:

C.PH.E.BACH:

Cuarta Sinfonia Wq 183. Orq. Bach, Munich.
Archiv 25 47 026.

J.S.BACH:

Las Cuatro Suites para orquesta. A. Nicolet, A.
Scherbaum. Orq. Bach, Munich. Archiv 27
26 081, 2 d. (1961).

Misa en Si menor. Stader, Topper, Haefliger,
Fischer-Dieskau, Engen. Coro y Org. Bach,
Munich. Archiv 27 10 001, 3 d. (1962).

Pasion segiin San Mateo, Pasi6n segiin San Juan.
Haefliger, Engen, Prey, Seefried, Lear, Top-
per, Fischer-Dieskau. Coro y Orquesta Bach,

| Munich. Archiv 27 22 010, 7 d. (1959, 1964).

Pasion segiin San Mateo. Schreier, Fischer-Dies-
kau, Mathis, Baker, Salminen. Coro y Orq.
Bach, Munich. Archiv 27 23 067, 4 d. (1980).

Oratorio de Navidad. Magnificat, Cantatas 1, 4,
6, 11, 12, 44, 61, 64, 67, 104, 111, 124, 158,
171 y 182. Janowitz, Mathis, Ludwig, Rey-
nolds, Wunderlich, Schreier, Adam, Fischer-
Dieskau, Crass. Coro y Orq. Bach, Munich.
Archiv 27 22 018, 11 d. (1961 a 1975).

Cantatas de Adviento y Navidad (13, 28, 58, 61,
63, 64, 65, 81, 111, 121, 124, 132 y 171).
Solistas, Coro y Orq. Bach, Munich. Archiv
27 22 005, 6 d.

Cantatas de Pascua (1, 4, 6, 12, 23, 67, 87, 92,
104, 108, 126, 158 y 182). Solistas, Coro y
Orq. Bach, Munich. Archiv 27 22 022, 6 d.

Cantatas de Ascensién, Pentecostés y Trinidad
(10, 11, 24, 30, 34, 39, 44, 68, 76, 93, 129,
135 y 175). Solistas, Coro y Orqg. Bach,
Munich. Archiv 27 22 025, 6 d.

Cantatas para Domingos después de Trinidad (I)
(9, 17, 27, 33, 100, 102, 105, 148,178,179y
187). Solistas, Coro y Orq. Bach, Munich.
Archiv 27 22 028, 6 d.

Cantatas para Domingos después de Trinidad
(IT) (5, 26, 38, 70, 80, 96, 115, 116, 130, 139,
140 y 180). Solistas, Coro y Orq. Bach,
Munich. Archiv 27 22 030, 6 d.

BEETHOVEN:

Misa en Do mayor, op. 86. Janowitz, Hamari,
Laubenthal, Schramm. Coro y Orq. Bach,
Munich. Deutsche Grammophon 27 20 013,
3 d. (+Missa Solemnis).

GLUCK:

Orfeo y Euridice (en italiano). Fischer-Dieskau,
Janowitz, Moser. Coro y Orq. Bach, Mu-
?li;lg,s)])eutsche Grammophon 27 26 043, 2d.

HAENDEL:

Concerti grossi op. 3 y op. 6., Concerto grosso
Festin de Alejandro. Org. Bach, Munich.
Archiv 27 22 004, 6 d.

Conciertos para oboe niimeros 1-3 (transcrip-
cidén para trompeta). M. André. Orq. Bach,
Munich. Archiv 25 47 035 (J. M. Haydn).

Oberturas: Agripina, Alcina, Baltasar, Deidamia,
Jefté, Radamisto, Rinaldo, Rodelinda, Su-
sana. Orq. Filarmoénica de Londres. Deuts-

che Grammophon 25 30 342 (1973).

Misica para los Reales Fuegos Artificiales, Con-

certi a due cori nameros 2 y 3. Orqg. Inglesa
de Camara. Archiv 25 33 151 (1974).

El Mesias (en alemén). Janowitz, Hoffgen, Hae-
fliger, Crass. Coro y Orq. Bach, Munich,
Deutsche Grammophon 27 09 015, 3 d.

El Mesias (en inglés). Donath, Reynolds, Su-
rrows, MclIntyre. Coro John Alldis. Orgq.
Filarménica de Londres. Deutsche Gram-

mophon 27 20 069, 3 d. (1973).

Julio César. Schreier, Fischer-Dieskau, Schone,
Hamari, Troyanos, Crass, Schramm, Schop-
per. Coro y Orq. Bach, Munich. Deutsche
Grammophon 27 20 023, 4 d.

Sanson. Arroyo, Young, Donath, Armstrong,
Procter, Jennings, Stewart, Flagello. Coro y
Orq. Bach, Munich. Deutsche Grammophon
27 12 004, 4 d.

HAYDN:

Sinfonias nameros 94 «Sorpresa» y 101 «Reloj».
Orq. Filarmoénica de Berlin. Deutsche Gram-
mophon 25 25 289 (1962).

MOZART:

Requiem. Stader, Topper, Kesteren, Kohn. Coro
y Orq. Bach, Munich. Telefunken SDDR
380 (1961).

GLUCK:

Danza de los espiritus de Orfeo. (Con el Con-
cierto para flauta en Re mayor, de Haydn y
Concierto para flauta ndmero 1, de Mo-
zart.) A. Nicolet, Orq. Bach, Munich. Tele-
funken 641 008 (1980).

COMO CLAVECINISTA:
J.S.BACH:

Concierto Italiano, BWYV 971, Fantasia crom4-
tica y fuga BWYV 903, Fantasia BWV 906,
Toccata BWYV 915 Deutsche Grammophon
25 30 035.

Las Sonatas para flauta y clave A. Nicolet. Ar-
chiv 25 33 368 y 369 (1970, 1975).

Las Seis Sonatas para violin y clave W. Schnei-
derhan. Archiv 27 08 011, 2 d. (1966).

Las Seis Sonatas para violin y clave L. Kogan.
RCA SRL-2-9112, 2 d.

Variaciones Goldberg. Archiv 27 22 015, 11 d.
(1972). (+Obras para clave).
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COMO ORGANISTA:
J.S.BACH:

Los Seis Conciertos para 6rgano BWYV 592.597,
Archiv 25 33 170 (1973).

Fantasia y fuga BWV 542, Passacaglia y fugs
BWYV 582, Preludio y fuga BWYV 548, Tocca-
ta y fuga BWV 565. Decca SDD 258.

Preludios y fugas BWYV 543 y 544, Toccata y fuga
BWY 540, Preludio coral BWY 654 Deuts-
che Grammophon 139 325.

Preludio y fuga BWYV 546, Sonata-trio niimero 1
BWY 525, Partita coral BWY 767, Canzona
BWYV 588 Deutsche Grammophon 138 387.

Preludios y fuga BWV 548 y 552, Sonata-trio
numero 5, BWYV 529, Preludios corales.
BWY 645 y 650 Deutsche Grammophon
139 321.

Fantasia BWYV 572, Pastoral BWYV 590. Sonatas-
trio nameros 3-6 Telefunken SAW'T 9915,

Toccata y fuga BWYV 565, Sonata-trio niimeros
2. Fantasia y fuga BWYV 542, Preludio y fuga
gw;rv 532. Deutsche Grammophon 11 38

07.

Toccata dérica y fuga BWYV 538, Passacaglia y
fuga BWV 582, Partita coral BWYV 768.
Archiv 25 33 441 (1980).

BRAHMS:

Once Preludios corales op. 122.Con Preludio y
fuga sobre B.A.C.H., de Listz y Fantasia en
Fa menor K. 603, de Mozart). Deustche
Grammophone 138 906.

COMO CLAVECINISTA Y DIRECTOR:

J.S.BACH:

Los Seis Conciertos de Brandemburgo. Orq. de
Cémara de Karl Richter. Decca LXT 1001/2,
2 d.

Los Seis Conciertos de Brandemburgo. Orq. Bach
Munich. Archiv 27 08 013, 2 d. (1968).

Ofrenda Musical. A. Nicolet, O. Biichner, K.
Guntner, S, Meinecke, F. Kiskalt, H. Bil-
gram. Archiv 11 98 320 (1963).

Concierto para dos claves BWYV 1060, Concierto
para violin y oboe BWYV 1060, Concierto
para dos violines BWV 1043. H. Bilgram,
E. Shann, D. Biichner, K. Guntner. Orq.
Bach, Munich. ‘Archiv 198 321 (1963).

Conciertos completos para clave. H. Bilgram, I.
Fiitterer, U. Schott. Orq. Bach, Munich. }

Archiv 27 22 011, 11 d.(+Obras orq.) (1973).

COMO ORGANISTA Y DIRECTOR:
HAENDEL:

Conciertos para érgano ntimeros 1-12. Orq. de
Céamara de Karl Richter. Decca SDD 470,
471 y 472. ) ) i
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YAMAHA

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

STRO establecimiento es una tienda
especializada donde puede usted elegir,
después de probarlo, el 6rgano electronico
Yamaha que desee dentro de una variedad de

modelos, desde los destinados al principiante
hasta los modelos mas sofisticados. Con gusto
atenderemos todo tipo de consulta: modo de
pago, servicio postventa y otros detalles.

MAZEN

Juan Bravo, 33-TIf. 44] 28 48
Carretera de la Coruna, Km. 17.200
Las Rozas (Madrid)-Tlf. 637 10 08

AT e l'-l"q;I.'H'_l-ﬂE - b b




Ministaro

[

Distribuideres.en:

Alh][:[‘te
, Alge
Carta ciras Alic
gena C".] ante Alme
B Cordote Eiber £1 Hk
ob: ajoz)
1 Eibar E| Ferrol dﬂl%“i:?jr;r Andorra Badajo
‘ z
illo Elda Elche Gnm.,ﬂ;"g“*"d“ Barcelona Bilbao B
jjon Granada o Burgo
anada Huelva H s C@diz Castellon
a Huesca La Corun
na Leon

Leé nda Li
a Linares L
. ;" » ﬂgl’ﬂﬁu LU”{]
pad-ianieiieds M'}d”d \"
e _'=:,_ - : BN S . dl“iq'-l M.r'll-l
J acor (Mal
- , 1Iur{:d] Manresa {B“’Et lona)
LAV arcelona) M
@ . _ tlt.]f{'} {Bﬂ
i 1 arrd r'[:{;‘.'l[)”d) Miri:
ona Valencia vmmduh‘g?.ﬂﬁ i # s
1gC itoria

e Eauc




[Las marzas constituyen un género de
diversa aplicacién: como aguinaldo se can-
ta, generalmente, la vispera de Reyes con
caracter petitorio, y con lo recaudado se or-
ganiza una comida o cena comunitaria. Co-

mo ronda, ya sea el dia primero de marzo.

Esta noche entraba marzo
de media noche pa abajo...

- O durante la Cuaresma, puede revestir
- Jiferentes aplicaciones. Todavia se cantan
»n algunos pueblos esos Mandamientos con
- que los mozos, hace afios, pedian para cera
de la iglesia. Una vez comprada la lam-
- pareria del afio, el parroco les obsequiaba
. unas gallinas o un cordero para celebrar un
convite:
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Qué limosna nos han dado
para alumbrar el cordero,
que Dios se lo pagara

en el reino de los cielos.

El primero es que me ames
con el amor verdadero.
Viviras firme y entero

con mi fe (y) hasta que mueras.

Alli veras cual de veras
galardor yo te daré.

Qué limosna...

El segundo es que no jures
mi nombre contra verdad

porque es grande culpa y pena

pena de gran de pecado;
anda el mundo esconcertado
pues yo bien le concerte.
Qué limosna...

El tercero es que mis fiestas
las guardes con devocion,

y no las quebrantaras
aunque tengas la ocasion.
Qué limosna...

El cuarto, honrar a tu madre
obedecer a tu padre

y humilde a toda la gente;
viviras muy largamente

con mi fe (y) hasta que mueras,

alli veras cual de veras
galardor yo te daré.

Qué limosna...

El quinto es que no mates
al hombre que fue criado,
porque seras castigado

con unas penas muy fuertes,
y no habra quien defenderte
y no te perdonare.

Qué limosna

El sexto es que te apartes
de toda fornicacion,

no entres en conversacion

si quieres de ella librarte,
que si quieres condenarte
yo no te perdonaré.

El séptimo es que no quites
a nadie su pertenencia,

que es un vaso de veneno
que te ruego que no bebas.
Qué limosna...

El octavo no levantes

falso testimonio a nadie

de ello procura librarte

si quieres que yo te salve.
Qué limosna...

El noveno no desees

de nadie mujer ajena,

mira que es muy grande pena,
pena de grande pecado.
Qué limosna...

El décimo no codicies

de ningun otro los bienes,
que con los que ti ya tienes
contento debes estar;

si en esto me has de agradar
yo no te castigare.

Qué limosna...

(Version de Mave)
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LAS MARZAS

Por Joaquin Diaz

(El primer texto escrito en que apa-
recen estos Mandamientos, ahora tan po-
pulares, es el compuesto por Francisco de
Velasco en 1604, y publicado en Burgos,
bajo el titulo Cancionero de coplas del
Nacimiento de Nuestro Senor Jesucristo).

Si los duenos de una casa se mostraban
reticentes en la donacion o no abrian la
puerta se les cantaba una serie de estrofas

alusivas a su mal comportamiento o a su-
puestos defectos.

Aqui vive un andrajoso