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EDITORIAL

Pro Musica 1 el buit
del gran concertisme

[’abséncia de la temporada habitual del Patronat Pro
Miisica constitueix un fet massa important per deixar-lo
passar desapercebut. Nogensmenys, alhora que impor-
tant, el tema és delicat; perd aquest factor no ha de
constituir-se en complice d’un silenci inoperant.

La nostra consideraci6 ha d’estar al marge de la provi-
sionalitat 0 no de la situaci6 que s’ha produit ara. Perque,
dc fﬁt 1(,5 preguntﬁs que prUpOSa ﬂ.que‘\t"l bltuaL]O 11
transcendeixen.

En el curs de més de vint-i-cinc anys, el Patronat Pro
Musica ha estat una referéncia cabdal en la vida concertis-
tica del pais; més concretament, en el camp del gran
concertisme. Gracies a aquesta entitat, Catalunya ha tn-
gut ben cobertes les seves necessitats pel que feia a aquesta
parcel-la fonamental. Pro Misica ha crescut al compas
amb que ho ha fet la fam de gran concertisme del nostre
cos social. I no sols aixo: s’ha anticipat a aquesta fam.
Com ho fan els bons tonics vitaminics, no sols ens ha
proveit de recursos energetics, sin6 que n’ha fomentat la
necessitat, Ha alimentat i ha desvetllat la fam, en una
espiral que I’ha portat a ar‘np]iar horitzons, a superar-se
constantment, en un procés que ara ha sofert una aturada
que desitgem que sigui provisional.

El creixement, en proporcio geometrica, dels costos de
Pactivitat musical —especialment la que té una projeccio
internacional— ha constituit un element justificador im-
portant de la situacié que vivim. Oi més quan I'existencia
de Pro Musica s’ha anat recolzant progressivament, i cada
cop més, en unes espatlles solitaries i excepcionals. La
manca de perspectiva dels fets, la immediatesa temporal
en qué s’han de contemplar, faria frivol el fet &’ allargar-
nos-hi en una superior 1 més elaborada analisi, la qual
analisi, amb tota seguretat, aportaria matisos no pas no-
més indiscutibles.

Allo que importa és que, d’uns tals fets, en sorgeix una
situaci que és la del buit que acusa el pais pel que fa al
gran concertisme. O, més exactament, el perill de buit, si
tenim en compte que, enguany, unes quantes iniciatives

Montserrat Albet Antoni Mari molt localitzades 1 remarcables n’estan cobrint les
Roger Alier Oriol Martorell aparences.

Josep Casanovas Xavier Montsalvatge La realitat, pero, és (ilue el nostre pais, no té coberta, de
Gregori Estrada Santi Riera forma ben afermada a seva necessitat de gran concer-
Enric Gispert Maria Ester Sala tisme. L’excepcionalitat d’una iniciativa ha dissimulat la

Joan Guinjoan

realitat. Ara, aquesta se’ns presenta ben clara i punyent.
El buit hi és, indissimulable. I les necessitats 1 exigencies
s6n imparables.

Collaboren en aquest nimero: Xosé Avifioa, Un cos social culturalment madur exigeix, per al seu
Gabriel Brncic, J. Casanovas, Cesc, Jaume equilibri, de tenir ben atesa la parcel-la de qué ens ocu-
Comellas, Maria Ester, Joaquim Homs, Simon Eem. El periode de I'excepcionalitat s’hauria d’haver aca-
]Ohnson, Andrés Lewin-Richter, ]ordi Llimona, at, s1 pretenem de viure en una situacié normal. I aixd no
Marjolijn Van der Meer, Josep Maria vol pas dir que s’hagi de negligir el valor de tota mena

Mestres-Quadreny, Miquel Porter i Moix, d’iniciatives individualitzades que puguin sorgir arreu.
Joaquin Turina X Perque totes elles tenen un lloc concret 1 una plena justifi-

cacié en el nostre moén cultural. Perd, tanmateix, cal situar
cada cosa al seu lloc. I cal no confondre els termes, per
molt que una iniciativa excepcional hagi realitzat, de
forma tan correcta 1 suficient, una molt indispensable
tasca substitutoria durant un periode dilatat de temps. La

v
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08003 Barcelona normalitat, en un cos social i cultural madur—cal insistir-
hi—, passa per unes altres instancies —institucionals—,
les quals, ens consta, sén conscients de la problematica i

S en son receptives.
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FIGURES I TEMPS

Clavé acompanyat per cantaires als Camps Elisis.

Musica 1 Cultura popular

al segle XIX

(Els dies 16, 17 i 18 de desembre proppassat se celebra, a la seu de I'Institut d’Estudis Catalans, el
“Colloqui Internacional sobre la Renaixenga”. En aquest marc arquitectonic i cultural tingué lloc la
presentacio d’una ponéncia que, sota aquest titol, no pretenia altra cosa que una exposici6 de I'estat de
la qiiesti6 respecte a I’estudi de la vida musical catalana en aquell periode, sota criteris objectius que ens

posen en evidencia una vida musical sorprenentment rica i puixant).

La proximitat del periode que abraga la
Renaixenca literaria catalana, de la qual
E?den_'l tenir no només un coneixement
ustoric siné també immediat i directe,
situa el problema de I’analisi historica en
un context molt diferent al que troba-
riem en explorar eépoques preterites. Els
ESd_eveniments musicals antics ofereixen
resistencia a la comprensié de determi-
ngdes coordenades i formes, o bé de
generes, tensions entre la renovacié i la
tradicio, etc. pel fet que el pas de molts

anys ha esborrat la possibilitat d’establir
aquells fets, aquelles causes i aquella
dinamica social que no queda necessa-
riament documentada. Els fets de la
Renaixenca musical catalana, en canvi,
gracies a —o a pesar de— la seva rela-
tiva jovenesa, no presenten aparents
problemes de comprensié d’aquestes
dades; pero, pel contrari, estan su.?biectes
encara a la dinamica interpretativa de la
contemporaneitat, és a dir, a les opinions
massa subjectives, a les implicacions

personals i a les desqualificacions visce-
rals per motius extra-artistics, com és el
cas de les vinculacions politiques, 1 dels
components socials o ideo?bgics que
afecten el criteri d’'una manera
enterbolidora.

L’aproximaci6 als anys de 1840-1880
ens porta, d’antuvi, a la figura (sempre
presentada com a ‘“‘indiscutible”) de
{osep Anselm Clavé, de tal manera en-
airat que, aparentment, no sembla
possible d’oferir cap faceta artistica que
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ja no sigui coneguda. Ell ha estat el nexe
conductor de la vida musical d’aquest
periode, i ell ha acumulat els valors este-
tics que, intencionadament o no, han

uali?icat el segle XIX musical catala com
je pioner i voluntarista. El procés de
reflexié que ha conduit a la redacci6 de la
ponéncia que ara resumeixo €s precisa-
ment la posada en questié de tot aquest
llenguatge que ha envoltat (encerclant-la i
fent-la presonera de determinats pressu-
posits) la figura de Josep Anselm Clavé.
Aparentment, les dades que s’oferien a
I’historiador desvetllaven molts més
interrogants que els que estaven resolts
en la literatura claveriana: abundant,
perd, en general, hagiografica i panegirica,
com massa sovint ho é la bibliografia
musical catalana.

Vida musical fins
a la década de 1840

Es ben sabut de tothom que, contra-
riament a la trajectoria dels centres mu-
sicals d’aquells anys, la Barcelona de la
primera meitat del segle XIX sofri un
distanciament dels corrents avantguar-
distes europeus similar al que s’opera a
la resta d’Espanya. Una situacié que im-
pedi P’arribada del Romanticisme fins a
més enlla de 1840; Jacinto Torres Mulas 1
ho atribueix a la constant inconstancia
politica d’aquells anys, que, al meu en-
tendre, no explica tot el distanciament
cultural hispanic; entre d’altres motius,
perqué aquella situacié d’inestabilitat
politico-social afecta amb més o menys
emfasi tots els grans centres culturals; es
tracta, més aviat, de manca de sintonia
del moviment romantic amb les apetén-
cies 1 interessos culturals espanyols.

Sigui com sigui, allo que no es pot
negar és el fet que, la Barcelona dels anys
anteriors a la decada de 1840, és molt
escassa d’activitat musical; aquesta corres-

on, com queda pales en els escrits de
"epoca?, als centres religiosos i militars,
considerant un mon a part Pactivitat tea-
tral que ja formava part de la tradici6 cul-
tural barcelonina d’enca del segle XVIII.
Tant la vida musical religiosa (en els
anys que voltaren el procés de desamor-
titzacio de Mendiz‘aﬁal 1 el consegiient
desprestigi de les capelles) com la militar,
oferien cada cop més un panorama molt
poc suggerent.

De fet, les Frimeres dades fefaents que
tenim sobre la vitalitat musical barcgo-
nina es refereixen a la década abans es-
mentada, que inicia un estol d’activitats
musicals icclle fundacié d’entitats que fo-
namentaren la tradicié musical barcelo-
nina dels anys segiients. No cal sin6 re-
cordar el Liceu Filodramatic de Montsié
(1838), el Gran Teatre del Liceu (1847),
la Societat Filharmonica de Barcelona
(1845), aixi com la primitiva “Aurora”
claveriana (1845). Barcelona rebé en
aquests anys la visita de Franz Liszt3, el

6 (170)

Clavé als trenta anys.

qual oferi un concert molt del gust del
moment, que ens permet recordar-ne els
valors estetics: “Gran fantasia” sobre
Roberto il diabolo, de Meyerbeer, o la
Fantasia-capricho, del propi autor, en
un intent de seduir i colpejar la capacirat
provinciana del public més que no pas
educar-la. Cal tenir en compte, pero,
que la vida musical a la resta del pais no
era gaire més brillant; en aquests anys,
es perfila el procés de maduresa musical
de les dues grans ciutats espanyoles, tot
bastint P’afeccié operistica barcelonina
—que tants resultats donaria en les déca-
des posteriors— i Pafecci6 sarsuelistica i
simfonica de la capital d’Espanya. La
Simfonia fantdstica para la obertura del
salon de mdscaras del circo, d’Hilarién
Eslava (1842), és una prova de P’escassetat
musical hispanica d’aquests anys. Els
documents periodistics del moment
ens mostren, doncs, una Barcelona
preocupada pel consum privat i casola
de determinades misiques ballables,
de determinats episodis operistics i
d’arranjaments diversos que res no te-
nien a veure amb el purista concepte de
musica que afloraria en els posteriors
anys del modernisme.

El claverianisme

Sota aquest prisma distanciat i a la
vegada desacomplexat, la fundacié de la
primera entitat ciwcrinna, “La Aurora”,
se’ns apareix com un esdeveniment més
casual 1 circumstancial que no pas com
Pinici de futures tasques musicals trans-
cendents. En efecte, estés com estava el
costum de la musica de carrer, es pot ben
aventurar que, al costat de la formacio
pintoresca de “La Aurora” (que agru-
pava un pandemonium instrumental tan
divers com guitarra, bandurria, flauta,
citara, llatit, mandolina, pandereta o
triangle), n’hi devia haver d’altres que
exercien una funcié similar, i que ni unes
ni altres no esperaven cap mena de futur
esplendorés. En aquesta consideraci6
divinitzadora de “La Aurora” com a
inici del procés claveria, hi han intervin-
gut tant els seus resultats a posteriori
com la literatura claveriana, que ha ha-
gut de defensar-se de les insidies dels
enemics 1, alhora, buscar arrels solides
en els anys més incerts de la musica
catalana.
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Aixi, doncs, quan, el 14 d’agost de
1850, “La Fraternidad” fa el seu primer
concert pablic, la formaci6 tenia encara
unes dimensions molt imprecises,
proximes al sindicat d’auxilis mutus
(tasca similar a la que acompli durant
molts anys la Sociedad de Socorros
Miituos madrilenya, fundada per Bar-
bieri). L’orientacio estetica dels primers
mesos era tan incerta com ho eren les
altres entitats musicals del moment, fins
i tot les més conscients de la seriositat
dels seus projectes; aquest €s el cas de la
Societat Filharmonica, de Barcelona,
que en els estatuts de 18479, exposa un
seguit de projectes tan ambigus 1 1llusoris
com els claverians, més culturalitzats pero
no més efectius. L’aspecte que destaca
d’aquests projectes claverians és el conreu
del cant coral des de perspectives inno-
vadores; llevat de les capelles religioses,
que comptaven tradicionalment amb un
estol de veus, 1 dels centres operistics,
que conreaven el cant coral per a I’espec-
tacle, ningd no s’interessava a Espanya
per aquesta mena de repertori, excessi-
vament connotat de religios o operistic.
Clavé recorregué a aquesta dinamica
musical en funcié del material huma que
tenia a I’abast 1, mancat de repertori ad
hoc, hagué d’exprémer el propi magi per
tal de trobar material musical. En qualse-
vol cas, 1 sense menysvalorar I'aportaci6
de Clavé, no hi ha dubte que el moment
era propici a aquest desvetllament que
suposava el protagonisme musical de
tota una massa anonima, atorgant una
nova dimensio al fenomen musical, molt
en consonancia amb els valors musicals
de I'epoca; només cal recordar la primera
epoca de Verdi, en la qual no manquen
corals de caient patriotic, de contextura
musical similar als esquemes claverians, o
el Tannhauser, de Wagner, obra no
casualment del 1845, en la qual, el qui
després esdevindria reformador de
Pespectacle operistic, enclou un cor de
dimensions claverianes.

El 1851 §’il-lumina el passeig de Gra-
cia 1 les autoritats permeteren que, en
dies assenyalats, la porta de ’Angel es
tanqués mes tard de ’hora habitual a fi de
donar facilitats als barcelonins tabolers
que assistien als espectacles nocturns.
Tres anys abans, segons ens explica Josep

ArtisS, s’havia obert el Teatre Tivoli, "

primer dels teatres fora ciutat, al qual
seguirien el Jardi de la Nimfa, els Camps
Elisis, el Prado Catalén, el Zarzuela, el
Variedades, el Novedades, etc., que
bastirien per molts anys el concepte
farandoler del després nobiliari Passeig
de Gracia. El to general dels espectacles
d’quests centres era de ballaruga, “saraos”
1 espectacles circencs d’escassa qualitat,
corresponents al nivell provincia de la
Barcelona d’aquells anys.

Quan Clavé es contracti en el Jardi de
la Nimfa, el 1853, amb la seva entitat
coral, poc podia pretendre (amb una colla

eccionats que tot al més podien trenar
cancons amatories a cor) de renovar

moralment la classe treballadora; aquesta
tendencia a I'utopisme moralitzant i pa-
renétic —molt propia del llenguatge de
’#poca— vindria anys més tard, amb
motiu de les polémiques que aclariren
els extrems. De moment, no podia aspirar
a res més que a omplir amb els seus ialls
«chorejats» la vesprada de la burgesia i
menestralia barcelonina, que anava als
Jardins de la Nimfa amb P’afany de pas-
sar una estona entretinguda i a berenar
amb la mainada. El passat revolucionari,
els temors del moment i la inclinacié
populista de Clavé facilitaren I’expulsi6
de “La Fraternidad” del Jardi de la
Nimfa; Clavé hagué d’espavilar-se per
tal de no perdre el contacte amb el pu-
blic, 1 resolgué d’establir-se als Camps
Elisis, una extensié de terreny que, anys
més tard, ocuparia la Sala Beethoven o
Teatre Liric, 5{! tan bon record per als
barcelonins de finals de segle.

Aquells anys (1857-1860) sedimenta-
ren la figura de Clavé, destriant-la de la
d’altres possibles competidors per I'en-
cert populista de les seves propostes i
per la senzillesa de les obres originals,
cantades en els concerts estivals del pas-
seig de Gracia. La polémica, pero, aclari
de&nitivament la situacio.

Els anys de la segona meitat del segle
XIX foren especialment rics en pole-
miques arreu d’Europa, i en especial a
Catalunya; si bé les polemiques musi-
cals centreuropees (a I’estil de la de
Schumann 1 Wagner) tingueren un predi-
cament especial 1 una difusi6 forca més
abundant que les de casa nostra —per
raons obvies—, no per aixo les darreres
deixen d’ésser interessants 1, sobretot,
aclaridores del procés de transformacio
musical.

La principal polémica que afecta la
vida musical barcelonina dels anys 1860
fou la que hi hagué entre Clavé i els
germans Tolosa; de totes les biografies i
monograties sobre I'época, només To-
rres Mulas abunda en aquesta qiiestio ®;
altres ni tan sols ’'esmenten, la qual cosa
no és res més que una de les conseqiién-
cies de la mateixa polemica, com tot se-
guit veurem. En els primers anys de 1860,
un seguit de publicacions musicals,
“El Eco de Euterpe”, “El Metro-
nomo”, “El Orfe6n Espanol”, “Gaceta
Musical Barcelonesa”, etc., ens mostren
un interés insospitat per les qiiestions
musicals; sense explicitar-se suficient-
ment, pero, apareixen vagues referéncies a
tensions entre els grups socials que hi
havia darrera de “El Orfeén Espanol”, i
de “El Metrénomo™; el primer dona la
primacia de la fundaci6 de la vida coral
espanyola als germans Pedro i1 Juan To-
losa, mentre que els altres la donen a
Clavé. De I’afirmacié sostinguda des de
la capgalera de la publicaci6 es passa als
articles interiors amb una insisténcia i
tenacitat que sorprén per la virulencia;
de I'afirmacié més contundent es passa
al menyspreu 1 a 'ofensa personal que,
segons consta, acaba davant del jutge, el

qual sentencia (salomonicament) que J.
A. Clavé era el fundador de les Societats
Corals i que els germans Tolosa ho eren
dels Orfeons. Aquesta senténcia afavori
que hom assimilés al concepte d’Orfed
una certa tendéncia al purisme interpre-
tatiu —que era I'arma cfe batalla que pre-
sentaven els Tolosa, seguint les petges
del meétode de Boquillon-Wilhem—
mentre que les Societats Corals presen-
tessin un caire més voluntariés que efec-
tiu. Tot 1 que aquest dualisme continua
operant alqllarg del segle’, els partidaris
de Clavé no s’hi avingueren 1 exercitaren
el seu dret a encimbellar Clavé i la seva
obra de totes les maneres possibles.

A desgrat de la dificultat que hi ha
d’esbrinar la realitat cultural enmig de
les tensions produides per la polémica,
no hi ha dubte que l'escis eco de les
tasques dels germans Tolosa i el seu Or-
feon Barcelonés ens dona pistes del seu
encert musical, de la mateixa manera
que el tipus de gent que envolta Clavé a
partir d’aquells moments, el tipus de
concert que divulgaren, aixi com la vida
musical que encetaren, ens mostra I’exa-
geracio 36 I’afirmacié de I'absoluta ig-
norancia musical del promotor dels balls
corejats .

Si els germans Tolosa intentaren magni-
ficar I’academicisme del seu aprenentatge 1
tasca interpretativa per un provincia i poc
efectiu intent de pujar al tren europeu,
Clavé insisti, a partir d’aleshores, en el
seu menyspreu cap a la preparacié tec-
nica, 1 afavori P'aparicié d’articles que
explicaven la historia del seu moviment
sota el prisma del messianisme i la rege-
neracio de les masses populars que ell
havia redimit dels vicis ancestrals a tra-
vés de la musica; tot plegat, mera justifi-
cacio de positures socials diverses més

ue realitat palpable, car ni es pot consi-
gerar un valor objectiu el menyspreu
cap a la preparaci6 técnica, ni és possible
de suposar que la clase obrera, seduida
pel consum del vi i d’altres vicis habi-
tuals, pogués deixar-se conduir tan fa-
cilment per la batuta de Clavé.

En realitat, hi ha indicis suficients per
a suposar que s’enfrontaven dues preses
de posicié social diferents; els Tolosa,
amb el seu posat culte i europeitzant, i
amb el suport de la Corona —que se
subscrivi a la seva publicacié des del
primer nimero— i de I’Ajuntament de
Barcelona, que afavori la vida de 'Orfeén
Barcelonés, responien als interessos
concrets de les classes socials benestants;
el moviment claveria, pel contrari, amb
un republicanisme provocador, i amb el
seu catalanisme dermateix caire que el
moviment literari de la “Renaixenca” i
amb la seva penetracié en amplies capes
de la societat, estava donant curs a les
aspiracions populars més intimes i
immediates.

Un exemple ens déna la pista d’aquesta
disparitat de criteris. Com és sabut, Clavé
introdui per primera vegada a Espanya
una obra de Wagner; toet%]om li reconeix
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el meérit d’haver donat en primicia nacio-
nal el “Cor de Pelegrins” del Tannhauser,
el 16 de juliol de 1862, presentada com a
“Gran marcha triunfal-nueva”, i inter-

retada “‘por ambos coros, orquesta y
Eanda”. Per aquella ocasio, Clavé
compta amb el cor del Gran Teatre del
Liceu, la qual cosa ens fa creure que
aquell concert tingué un tractament es-
pecial, i que Clavé n’era conscient, com
en som ara nosaltres; perd no és aixi.
Llegint atentament aquell programa i els
d’aquell any, aixi com constatant 'es-
cassa frequéncia amb que aparegué
Wagner als concerts claverians, podriem
afirmar, sense gaire temor a equivocar-
nos, que “sona la flauta per casualitat”;
que, inquiet com sempre ho havia estat,
Clavé recorregué a Wagner com ho feia
sovint amb altres compositors més o
menys de moda.

Hi ha, pero, un indici que ens posa
sobre la pista bona; a la publicacié dels
germans Tolosa, “El Orfeén Espa-
nol”?, hi ha dos articles consecutius que
expliquen ’argument del Siegfried wag-
neria en termes parodics, tot donant per
suposat que la clientela habitual de la
publicacio s’hi trobaria a gust amb
aquell estil denostatiu; el darrer article
acaba demanant ajut a la divinitat per al
dia que aquest “inmenso logogrifo” es
posi en escena a Barcelona. Tot 1 la difi-
cultat que hi ha sempre de llegir entre
linies, és evident que, donada la coin-
cidéncia temporal d’aquests dos fets,
Popcié wagneriana de Clavé, tot i la
seva espontaneitat, mostra la connexié
estetica populista que sempre ha tingut
Wagner a Barcelona.

Una nova perspectiva

Aquests fets ens posen sobre la pista
de la necessitat de prescindir de les
interpretacions immediates que es feren
del moviment claveria, o dels seus antago-
nics, donat el parti pris que s’hi reflecteix;
anant a les dades objectives, descobrim
insospitadament una vida musical molt
més prospera i més ben enfocada, que
tant els hagiografs contemporanis®
com els modernistes posteriors volgueren
evidenciar.

Els concerts claverians comptaven amb
un repertori d’obres del fundador: eren
Els Xiquets de Valls, Les flors de maig,
Goigs 1 planys, Els néts dels almogavers i
moltes altres!! que tan ben conegudes
son dels nostres orfeons i societats co-
rals, 1 que destillen aquella simplicitat
musical i literaria filla de les circumstan-
cies 1 que tan malament es poden casar
amb el purisme cultista del modernisme
enca. Simples o complexes, aquelles pe-
ces ressonaren en els salons i teatres de
Barcelona durant més de quaranta
anys, tot creant, indefectiblement, una
estetica'? que, bé o malament, I’histo-
riador de la miisica i de les idees estéti-
ques ha de tenir en compte. A manca
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Gravat d’una representacio de Faust el segle passat a Barcelona.

d’altres animadors de la vida musical
barcelonina, no cal dubtar de I'impacte
del moviment claveria que, en pocs
anys, s’escampa per la geografia cata-
lana, aconseguint una vitalitat que cap
altre moviment musical no havia tingut
mai a casa nostra.

Pero, no és aquesta la sola raé de con-
siderar Clavé com a animador de la vida
musical; st aixi fos, li estariem retent un
magre servel —el mateix que li han retut
les biografies corrents. Cal repassar un
per un els programes de concert!? per
descobrir una gran tenacitat a oferir pe-
ces del repertori habitual; és a dir, ober-
tures 1 episodis ballables de les dperes de
moda, el mateix repertori que podia ofe-
rir qualsevol altra institucié musical més
decorada culturalment; pero, sobretort,
a oferir novetats que ens remeten a un
estol d’autors literaris 1 compositors
musicals d’enorme transcendéncia en la
vida musical catalana. Pel que fa al re-
pertori estranger, recordem els frag-
ments orquestrals de Bellini (Norma),
Rossini  (Guillem Tell), Donizetti
(Faust), Verdi (Hemnani, Giovanna
d’Arco, Stiffelio, Alzira, I due foscari),
Adam (La poupée de Nurenberg, Si j’é-
tais roi), Auber (Le serment, Fra dia-
volo, La muta di Portict), Thomas (Le
Caid), Hérold (Le pré aux clercs), o

Lortzing (Czar und Zimmermann). Pel
que fa al repertori catala, a més de les
obres del director, aparegueren peces de
Pujadas, Roig, Carreras, Manent (La
Tapada del retiro), Balaguer (El almo-
gavar), Cuyas (La fattuchiera), La-
motte (Le pére Gaillard), Pep Ventura
(Les monges de Figueres), Josep Ribera
(Simfonies sobre motins populars cata-
lans), Rodoreda (La primavera, un
poema simfonic en sis moviments), Ni-
colau (Un rapto), etc.

La vida claveriana no es redui, en pri-
mera conclusid, al conreu de la musica
coral, car en tots els concerts fou present
una orquestra o banda que insistia unai
altra vegada —com era la practica del
moment— sobre els mateixos extrems;
poc podem menysprear (en virtut del
purisme modernista 1 noucentista, queé
no aconsegui resultats efectius i que ana
saltironant de director i orquestra a di-
rector i orquestra) els quaranta anys de
tenacitat coral 1 orquestral, amb totes les
salvetats interpretatives que siguin del
cas.

Tampoc no és veritat que, a lamortde
Clavé, el moviment anés cap a la seva
dissolucid; aquest punt de vista es man-
tingué en els anys dlt): la fundaci6 de’'Or-
feo Catala, en virtut de I’interés que hi
havia a presentar-se com a hereus del
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moviment claveria més pur, aquell que,
es recordava vagament, havia tingut lloc
vint-i-cinc anys abans. Pero les dades
objectives ens desperten una vegada més
2 una realitat més puixant. Després del
concurs coral de 1863, en el qual figura-
ven com a jurat els valors culturals del
moment %, el 1876, dos anys després de
la mort de Clavé, s’hi torna; 'any 1878
es convoca un certamen musical 1 lite-
rari, molt en consonancia amb Pesperit
dels temps, que també compta amb
prohoms de la literatura i la musica del
moment 'S, Ateés el valor que hom ha
concedit posteriorment a les Festes de la
Misica Catalana, inaugurades el 1904 i
considerades com un dels motors de la
creacié musical a casa nostra, ninga no
podra negar el yalor d’aquest precedent,
en uns anys de molta menys possibilitat
de connexié6 amb els valors musicals
exteriors.

A la mort de Clavé prengueren la ba-
tuta els mestres Moliné, Cosme Ribera,
Josep Rodoreda, Josep M® Vehils, Joan
Goula (pare 1 fill), Enric Morera, F. Pé-
rez Cabrero i Celesti Sadurni, fins ’any
1910; cada director hi incorpora la seva
particular optica, atorgant al moviment
una saba nova; aquest fou particular-
ment el cas del temps en que Morera
estigué al capdavant dels cors claverians,
poc temps aEans de crear la Societat Co-
ral Catalunya Nova (1895); en aquells
anys, descobrim la presencia dels valors
nacionalistes 1 modernistes tan ardida-
ment defensats per Morera en altres am-
bients, fent part del repertori dels cors
de Clavé: Grieg, Vieuxtemps o el mateix
Morera, que hi estrena un /dil-l; pastoral
molt en consonancia amb la seva
estetica.

Aquesta nova lectura del fenomen
musical en el periode de la Renaixenga
permet reconsiderar sota prismes autoc-
tons la dinimica musical; aixo és, desco-
brir positivament la tasca que es porta a
terme, 1 deduir-ne el clima que es vivia
en aquells anys. No podem apellar a
esquemes importats de ’estranger, com
es féu en el periode modernista, i
aplicar-los sense criteri a la vida musical
barcelonina del moment, perqué cau-
riem en la mateixa depressi6 en qué han
caigut molts dels estudiosos i critics que
consideren d’escas valor la vida musical
d'ajpest periode, pel fet que la creaci és
de dimensions molt diferents. Tampoc,
pero, no podem caure en el fals xovi-
msme de suposar que allo millor és el
que es féu a casa nostra. Podem, 1 aixi
convindria fer-ho, llegir en les dades que
proporcionen els documents d’aquells
moments per a descobrir-hi una Barce-
lona interessada progressivament en la
musica, recolzant d’una manera sorpre-
nent els suggeriments dels empresaris i
directors de casa, i passant per alt mo-
mentaniament els grans monuments
musicals estrangers. Hi descobrim una
Barcelona vibrant, a nivells populars,
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pEI’ uns esqguemes CDI"JIS de Creacié nova
—més engavant vindria la recuperacio
del patrimoni folkloric catala, de mans
dels hereus del moviment claveria—,
que, amb la seva migradesa literaria i
musical, 1, amb la seva tendencia a la
reiteracio orquestral, dibuixen perfecta-
ment Pestat de la misica a casa nostra.
Hi descobrim, finalment, la vinculacié
politica i cultural, cada vegada més ac-
centuada, entre la creacio 1 la difusio
d’aquests esquemes i el progressisme 1
avantguardisme dels homes que feren
possible aquella tasca.

Xosé Avinoa

Notes

1 Vegeu El romanticismo musical espariol a
“Cuadernos de Musica”, Madrid, 1982.

2 Paradoxalment, no hi ha abundancia de
material que presenti I'estat de la vida musical en

aquests anys; la manca general de bibliografia so-

bre I'época ha afavorit els estudis monografics;
amb tor, vegeu Historia de la miisica espanola, vol.
5, “El siglo XIX", per Carlos GOMEZ AMAT,
Alianza Editorial, Madrid, 1984: o les obres pin-
toresques, a l'estil de Meméries d’un menestral, de
Josep COROLEU.

3 Hi ha un breu estudi sobre aquesta visita:
Manuel ROCAMORA, Conciertos Liszt en Bar-
celona, 1845, Barcelona, 1967.

4 Tant aquests com els d’altres societats del
moment poden ésser consultats a I’ Arxiu Historic
de Barcelona. Y

5 Vegeu Josep ARTIS, “L’Esquella de la Tor-
ratxa”, 23 de maig de 1919: “El Tivoli a través dels
anys’ .

6 Vegeu la publicacié abans esmentada, en
especial P'article “Los origenes de los orfeones y
sociedades corales en Espana”.

7 Enaquestsentit, és definitiva l'aportacic de
Pere ARTIS, El cant coral a Catalunya, Barcino
1980, nota 15, p. 257, en la qual s’indiquen els
participants en els concursos d’orfeons i societats
corals el 1888, que palesa la confusié que hi havia
respecte al tema, atés que al concurs j‘orfe(ms es
presentaren societats corals, i viceversa,

Arte” n® 1, ha presentat documents que certifi-
quen els solids coneixements técnics de Clavé.

9 Vegeu els numeros 2 i 3 signats per Vicente
CUENCA.

10 Son abundantissimes les biografies clave-
rianes que arrenquen dels articles publicats a “El
Eco de Euterpe”, del 1867, pel propi Clavé, on ja
apareixen els conceptes emmascaradors que farien
fortuna posteriorment. El 1874, ap:lrui:(?a biogra-
fia de Vidal i Valenciano i de Roca i Roca, a les
mateixes planes. Dos anys després es publica la
d’Apel-les Mestres, (Clavé, sa vida I sas obras,
Establiment tipografic d’Espasa i Salvat, 1876); el
1897, Josep Rodoreda n’escriu una amb motiu de
la colllocacié del bust de l'autor a la galeria de
catalans il-lustres (Clavé y su obra, Imprenta de
José Cunill); en seguiren moltes d’altres fins a
sumar-ne una quinzena; en destaquem: per la seva
extensio i el seu escas rigor historic la de Tomas
Caballé i Clos (/. A. Clavé y si tiempo, Editorial
Freixinet, 1945); la de Josep M* Poblet, la darrera
(Josep Anselm Clavé la seva época (1824-1874)
Dopesa, 1973); la de Doménec Guansé (Josep An-
selm Clavé, apostol, agitador i artista, Bruguera,
1966) i Pestudi de Montserrat Albet (Un trabajo
técnico inédito de [. A. Clavé, Estudios “Pro
Arte” n® 1), pel seu caire distanciador i objectiu.

11 El llibre d’Apel-les Mestres ofereix al final
un cataleg prou extens i seriés, atés el moment en
que fou rccrncta:.

12 Estetica que queda reflectida en la cons-
truccio 1 decoracio del Palau de la Musica Catalana,
que presenta al muntant esquerre del prosceni una
al-legoria d’una célebre obra claveriana.

13 Des del moment de la seva aparicio, el
1850, fins la seva progressiva dissolucig, el 1911
(tor 1 que encara n’apareixen el 1955), “El Eco de
Euterpe” serva una gran fidelitat amb el seu pu-
blic, que esdevé font inestimable d’estudi per a
I’historiador.

14 Gabriel Balart, el critic i musicograf An-
toni Fargas i Soler, Mateu Ferrer, Nicolau Ma-
nent, Maria Obiols, director del Conservatori del
Liceu i els musicografs Francesc Porcell, Mariano
Soriano Fuertes i Ramon Vilanova.

15 Eduard Vidal i Valenciano, Damas Calver,
Francesc Maspons, Apelles Mestres, Josep Rocai
Roca, Maria Obiols, J. Casamitjana, Gabriel Ba-
lart, Pere Tintorer, Climent Cuspinera i Claudi
Martinez Imbert, que premiaren cg‘ucs simfonies i
cor descriptiu.

(173) 9



MUSICA RIVA

ENCUENTRO INTERNACIONAL DE MUSICOS JOVENES

en Riva del Garda 7. - 21. Julio 1985
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CURSOS DE PERFECCIONAMIENTO 1985

Flauta (con Técnica-Alexander) Conrad Klemm

8. -20.7.85

Ceylon Yasargil (Ayudante para Técnica-Alexander)

Oboe Hans Elhorst
Clarinete Karl Leister
Fagot Janos Meszaros
Trompa Hermann Baumann
Trompeta Bo Nilsson
Trombon Branimir Slokar
Violin Valery Gradow
Viola Christoph Schiller
Violoncello Radu Aldulescu
Violoncello Markus Stocker
Contrabajo Yoan Goilav

Piano Bruno Mezzena

Técnica de interpretacion para Marc Belfort y Renate Lenhart
cantantes

Técnica-Alexander Thomas Fehr

Taller Internacional para Construc- Renato Scrollavezza, Italia y
tores Profesionales de Instrumentos Jiirgen von Stietencron, Alemania
de Arco Federal
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Piano: Bruno Mezzena

Direccién artistica y Patrocinio: Fundacién Pro Harmonia Mundi, Suiza

Solicitar folleto con informacion detallada de cursos, conciertos,
inscripcion (hasta el 20.6.85) y reserva de alojamiento a:

Segretaria MUSICA RIVA, Palazzo dei Congressi, I-38066 RIVA DEL GARDA (TN), Italia
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Ballet Orfeo i Euridice amb coreografia de Jean George Noverre.

Un dia mundial per a

El Dia Mundial de la Dansa se cele-
bra, des de ja fa alguns anys, el dia 29
d’abril, en honor dge qui fou el primer
teoric de la dansa, el coredgraf i ballari
Jean-George Noverre.

Noverre neix, a Paris, el 29 d’abril de
1727. El seu pare és militar, pero ell
mostra una vocacié molt diferent. Des
de petit s’interessa pel teatre i aviat in-
gressa a I’Académie Royale de Danse.
Sota la protecci6 del Maitre de Danse
Louis Dupré, debuta a ’Opera Comica,
de Paris, el 1743. Poc després, comenga
la llarga série de viatges a Iestranger
(Berlin, Dresden, Estrasburg) com a ba-
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llari; perd molt aviat creara coreografies
propies, que s’estrenen a Marsella i a
Li6. De tornada a Paris, es converteix
durant un breu periode en Maitre de
Danse a I’Académie Royale. El 1755,
Noverre és convidat a Londres pel fa-
m6s actor shakespearia, David Garrick,
1 ayiat és conegut com el “Shakespeare
de la Dansa”. La seva popularitat no
impedeix, perd, que hagi (fe Eer les classes
de dansa d’amagat, a causa de ’ambient
antifrancés que respiren les Illes. Es
probablement durant aquesta &poca,
presidida per la seva amistat amb Ga-
rrick, que Noverre inicia les seves llargues

recordar
JEAN GEORGE NOVERRE

reflexions sobre I'art de la dansa; pensa-
ments i teories que arribaran a publicar-se,
el 1760, a Li6 1 Stuttgart simultaniament.
Son les Lettres sur la Danse.

Aquest mateix any, Noverre es tras-
llada a Stuttgart, convidat pel duc de
Wiirtemberg, i transforma el grup de
dansa del duc en una gran companyia,
amb més de 42 ballarins i 14 solistes. Els
seus sis anys a Stuttgart sé6n excepcional-
ment fructifers; pero els pressupostos
del duc s’esgoten, i Noverre se’n va a
Viena, on el Burg Theater I’espera amb
els bragos oberts. En aquest periode
austriac produeix més de cinquanta ba-




R

g

_..;i_

llets, iarriba a ser considerat com el més

ran coreograf de I’época, adquirint
?ama també de mestre excepcional. Du-
rant la seva estada a Viena, fa classes de
dansa a la que sera reina de Franga, Marie
Antoinette. El 1774 deixa Viena per Mila,
fins al 1776, que torna a Paris reclamat per
Marie Antoinette, ara ja reina, que el no-
mena primer Maitre de Danse a 'Opera
de la capital. Ho sera fins que es retri, el
1780. Aix0 no obstant, encara anira a
Londres per tal de formar una companyia
de primeres figures: P. Gardel, Auguste
Vestris, Didelot, Antoine Bournonville,
tots ells famosissims ballarins. L’any
1807, Noverre es retira definitivament a
Saint-Germain-en-Laye, on reedita una
nova versio de les seves Lettres, ara amb
el titol de Lettres sur les Arts Imitateurs
en général et sur la Danse en particulier.
Noverre mor el 1810.

Les “Lettres
sur la Danse”

Curiosament, el més important llegat
que ens deixa Noverre, després d’una
vida plena d’&xits, no és la seva extensa
obra coreografica (més de 150 peces, en-
tre les quals figura Les petits riens, que
Mozart li oferi en prova d’amistat), sin6
les seves quinze cartes sobre la dansa.
Noverre hauria desitjat que les seves co-
reografies passessin a la posteritat com
qu:ﬁsevol altra obra important, 1 a la
seva primera carta fa referéncia, en aquest
sentit, a les obres eternes de Raphael o de
Racine. La manca d’un sistema de notacié
adequat ha fet, pero, que totes les coreo-
grafies d’aquella época s’hagin perdut.
Només a través de la lectura de les cartes
podem imaginar, més o menys, el contin-
gut d’aqueﬁes obres. Per a nosaltres, el
gran valor de Jean-George Noverre, allo
que ens ha quedat per sempre més, és la
seva tasca innovadora en I’art de la dansa:
la introduccié del ballet “d’action”, en
contraposici6 al vell ballet “de divertisse-
ment”, que era I"anic que fins aleshores
es practicava.

I és que, des de la seva fundacio (sota
el patrocini de Luis XIV, el 1661), I’ob-
jectiu essencial de ’Académie Royale
rau en el perfeccionament de la dansa
des del punt de vista exclusivament téc-
nic. I que el perfeccionament de la dansa
es busca només a través de millores tecni-
ques, ho demostren els escrits del pare
jesuita Claude Frangois Meénestrier
(1682), on expressa una creixent insa-
tisfacci6 sobre la manera tradicional
d’interpretar: “‘els ballarins” —escriu—
«només pensen a fer passos bonics, 1
s’obliden de representar bons ballets”.

Un segle després, a mitjan el XVIII,
Louis de Cahusac subratllara, en el seu
famés fractac (La Danse Ancienne et
Moderne ou traité historique de la
Danse) que els enciclopedistes abonaren
la necessitat de retrobar un sentit a les
representacions teatrals. Cahusac
exalta les excel-lencies de I'antiga panto-

Figuri atribuit a Noverre.

mina romana, i critica al mateix temps
els ballarins de I’¢poca (obsessionats per
la perfeccié dels moviments), aixi com
llur ignorancia respecte a I'art de la dansa,
cosa que dona lloc, tot plegat, a unes
“obres sense anima”.

El ballet “d’action”

Amb aquests antecedents, no és gens
estrany que un home com Noverre,
culte, intel-ligent i immergit en el movi-
ment de la Illustracié que domina tot el
seu segle, alimentés amb les seves teories
els corrents de renovacié de la dansa.
Amb la publicacié de les seves Lettres,
plenes de dures critiques contra el ballet
“de divertissement” del seu temps,
s’anima la polémica. Noverre aspira a
donar una anima a la dansa, 1 es mostra
favorable a una més lliure i dramatica
expressivitat. Vol que s’hi explorin la
narraci6 i Pargument, i que el paper del

coreograf comenci a tenir la importancia
que li pertoca. Amb Noverre neix el
ballet “d’action”.

No cal dir que, després de tres segles
d’existéncia, el ballet ha viscut (com
qualsevol altra manifestaci6 artistica) les
seves revolucions i contrarevolucions.
Amb tot, es distingeixen clarament dos
grans corrents en el concepte de la dansa.
Hi ha una evolucié de la dansa basada en el

ur moviment 1 en el descobriment de
Fespai, dins del qual es mouen els cossos:
és la dansa abstracta en la linia de la qual
cal incloure coreografs com Petipa, Ba-
lanchine o Merce Cunningham. L’altre
corrent, més narratiu i inspirat en el desig
d’expressar un missatge, inclou les figures
de Noverre, Fokine o Martha Graham.

Ara, en acabar el segle vinte, ja sabem
que I'art no és més que un reflex del seu
temps 1 que, com a conseqliéncia, no
respon a una veritat tnica.

Marjolijn Van der Meer
(183) 19




PORTA OBERTA

Cantar des del més profund

L’objecte de totes les formes artistiques és expressar
alld que no pot ésser dit amb les paraules de cada dia: per
tant, i fins a un cert punt, és futl per a un artista creatiu
parlar del seu art amb uns tals mots. D’altra banda, mit-
jangant s d’imatges, artista pot suggerir aquesta vida
que roman més profunda que els nostres pensaments
conscients i que el nostre viure quotidia.

Ningi que estigui dominat per 'amor als diners 1 a les
possessions, o que estigui pendent de la proxima distrac-
ci6 agradable, no s’adonara de quantes coses ignora ni de
la seva buidor i interior; i les paraules soles no el convence-
ran. Pero, de tant en tant, la qualitat de la llum d’un
particular moment del dia, en comtemplar els turons, més
enlla de la Plaga Catalunya, o la lluminositat rera els ulls
d’una noieta captaire, o el 51gnlfu.at de quelcom sentit més
enlla i darrera les notes d’una melodia ... aquest moments
ens parlen com a “suggeriments i indicis mig compresos”’
d’allo que realment som...: uns meravellosos éssers fets a
la imatge i consemblan¢a d’un misteri que mai no arriba-
rem a capir.

Ni tampoc mai no arribarem a comprendre plenament
com €s possible que, a través d’un llenguatge de taques de
tinta damunt el paner com aquestes:
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unes tan profundc.b dcc.hr:u.lons d’un altre ésser huma

pui.,um ésser comunicades a les profunditats del nostre

Er0p1 ésser. Damunt la portada de la partitura, de la qual
e extret aquest passatge, Beethoven escrigué:

“Von Herzen —Moge es wieder— zu Herzen gehen”
("Des del cor, pugui tornar fins al cor”). Hindel, quan
escrivia el seu Famos cor de El Messies, I'«Alleluiar, digué
al seu servent: “Crec que he vist tot el cel, i el gran Déu
mateix al davant meu”. En aquest segle XX, no podem
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esperar de trobar el tipus de paraules per a ésser tan
obertament religiosos, perd a la descripcio que ens féu
Stravinsky del seu estat animic mentre componia La Sacre
du Printemps, no hi manca res en la seva al-lusi6 a aquest
altre Poder: “Vaig escoltar i vaig escriure el que vaig
sentir. Jo soc el vas a través del qual Le Sacre passa’

Per a nosaltres, mortals inferiors, la tasca no és menys
misteriosa o sorprenent. Estudiant les notes d’una partitura,
hem de veure i sentir exactament allo que el compositor ha
escrit i, a forca de molt de treball i de gracia, experimentar
quelcom de la vida vibrant que el va inspirar per a escriure
aquc]]ca notes. Aquests moments d’il-luminacio son els
més preciosos en la vida d’un masic; i tan preciosos son,
que resulten incomunicables sin6 és en els sons de la
propia musica. Les paraules son absurdes!

Ni tampoc és la tasca menys extraordinaria quan assa-
gem, sigut amb musics professionals o amb cantants ama-
teurs. El professional ha de treballar massa hores per a
guanyar-se prou la vida; per aixo, sovint es troba cansat
abans de comengar un assaig. El cantant amateur ha de
guanyar-se la vida d’altres maneres, durant el dia; i, per
tant, quan comenga l’assaig, a les 10 de la nit, tambe ell
n’esta, de cansat!. Les exigéncies tecniques son tan rigo-
roses com la llei: passar per alt un puntet, o cantar una
nota desafinada; fer unaarticulacié incorrecta o equivocar
PPequilibri... i ja hem perdut la musica que hi ha darrera de
les notes. I, re;tlitzar—io tot acuradament, perd nomeés per
Pinteres d’ésser correcte, llavors la musica teludeix 1 et
ridiculitza amb ironia.

Els daus han marcat en contra teva; perd només cal la
qualitat d’una frasse per a dir-ho; i aquells que tenen
anima toquen 1 canten des del més profund en respostaa
allo que qus‘ ha cridat. Un home parla per a tots els homes
creatius quan ELL digué: “HE VINGUT per tal que
puguin tenir vida i tenir-la més abundantment.”

Simon Johnson
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[.a Musica de la Natura

Hom diu que la natura parla; i aixo és cert. La seva

arla, pero, és una ]iaarla metaforica, i sols de forma trans-
Faticia en copsem el sentit. Tanmateix, un dels seus llen-
guatges no és civ‘ens metaforic sinq real; és un llenguagge
que expressa d'una forma ben directa tota la seva rica
comunicacié. Em refereixo, evidentment, a la musica de
la naturalesa, als cants de la natura.

Potser, com a cants, ens trobem a cavall de I'expressio
metaforica i de Pexpressi6 real, directa. Com a misica,
no; com a musica és realment directa. Hi ha simfonies,
corals, concerts, un xic de tot i, fins i tot, alguna aria
meravellosa. I no em refereixo sols als cants dels ocells
—merles, rossinyols, caderneres o canaris—, ni tampoc
als de passada més senzilla, com dels pardals, de les malle-
rengues o de les puputs. Faig referénciaa tota lamusica de
la naturalesa: la del vent, la de I'aigua, la del foc, el brunzir
dels insectes, els sons de les eines, els sons llunyans de la
vida. Tot parla, tot canta, tot és misica. Cal, pero, saber-
la escoltar.

Dues coses sén molt importants per a poder senur la
musica de la natura: Puna és ’amor; Paltra, el silenci.
Quan estimem, altre s’obre i ens parla. Quan estimem la
natura, ella s’atura un moment, un xic timida; pero de
seguida pren confianga i es posa a parlar. Ens va adregant
els seus mots, un a un, tranquil:lament, sense pressa, com
sol fer sempre la naturalesa. Llavors, només cal que parem
una mica l’orella: si en sentirem de paraules! I si nosaltres
fem com ella i no tenim pressa, si sabem mantenir una
mica de silenci i esperar, comencarem a sentir la misica de
la natura: ara unes gotes d’aigua que dringuen; ara el
repicar del mall sobre I'enclusa.

Una de les millors maneres per a sentir la musica de la
natura consisteix a ajeure’s en un prat o a la falda d’un
marge, romandre-hi una estona quiet i deixar que et vagin
arribant les veus de la natura. De bell antuvi, sén molt
ténues; després es van fent més fortes; finalment, és totun
concert. Cal, pero, el silenci; molt de silenci 1 molta
atencio, Altrament no sentirem les veus més senzilles, les
que, de vegades, son les més belles. I és un concert per al
qual no es paga entrada. Potser les millors coses son les
que no exigeixen entrada, que se’t donen gratuitament,
que s6n com una invitacid al dialeg 1 a la caricia. La
musica, de vegades propera, a voltes llunyana, de vegades
calmosa, a cops esvalotada; sents la musica de la tempesta
furient o el degoteig discontinu de les gotes que s’escorren
per les fulles un cop passat I'aiguat; sents el vent que juga

amb les roques i els espadats o 'aigua que canta pels

saltants. I sents els sons llunyans de la vida humana: veus
d’infants i de grans, veus de fabriques i de maquines. I,
junt amb les veus, sents 'olor de la terra i de I’herba i dels
camps. I veus el color de les flors i de les llaurades i el de
les muntanyes. Flaires, veus..., ho perceps tot junt, tot
combinat. On sentiries un concert més complet?

La misica de la natura és tan nostra! Quan ’escoltem
tranquil-lament, calmosament, ens va penetrant amb sua-
vitat, com el plugim que assaona la terra. Aleshores ens
transfigurem en tota la naturalesa que ens envolta, i cada
element apareix amb un rostre que canta: la pomera i la
casa pagesa, la muntanya i el mar, els fils eléctrics i els
camﬁjs e blat: tot, tot té un rostre que canta. I nosaltres,
els humans, esdevenim fils eléctrics i camps de blat,
muntanyes i mar, pomeres i cases pageses. Tot esdevé una
mica tot, quan se sent la musica de la natura.

Jordi Llimona
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TEMA

MUSICA I TECNOLOGIA

creacio musical 1 mitjans
electroacustics

LESTIMIUL DE LA TECNOLOGIA

Quan, a Floréncia, ’'any 1709, Barto-
lommeo Cristofori inventa una maquina
a la qual va posar el nom de gravicem-
balo col pian e forte (que avui coneixem
amb el nom de piano), poc s’imaginava
que estava posant la llavor d’una impor-
tant revoluci6 dins el camp de la misica.
En efecte, avui no podem imaginar el
romanticisme sense el piano. Schu-
mann, Chopin, Listz, Schubert..., qué
haurien fet amb un claveci? El piano és
un instrument polifonic que, a diferén-
cia de 'orgue i el claveci, permet matisar
la intensitat del so per la graduacié de
Pimpuls que Pexecutant efectua en polsar
la tecla. Aixo obria un mén de possibili-
tats que va trigar forca a ésser explorat.
El primer concert de piano de qué es té
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noticia historica el va donar Johann
Christian Bach, a Londres, ’any 1768.
Cap als anys vuitanta, Mozart ja 'utilit-
zava, si bé encara hi havia gent, com
’organista Jean Balbitre, que deia:
“Feu el que feu, aquest nou vingut no
podra mai suplantar el majestués cla-
veci!”. Una vintena d’anys després, havia
desaparegut la fabricacié de clavecins i
ciavicordgis, 1 Beethoven havia compost
una bona quantitat de Sonates pensades
ja amb les possibilitats expressives del
piano. A partir d’aqui, el piano incideix
decididament en la historia de la musica,
sobretot pel seu protagonisme en el
periode romantic.

De fet, la historia de la humanitat esta
formada per cicles, a l'origen dels quals

hi ha una descoberta tecnologica: el foc,
Pagricultura, Pescriptura, la impremta,
les maquines, la poténcia del vapor, I’e-
lectricitat, etc., sén successives etapes
que han modificat profundament la cul-
tura de I’home, la seva manera de
relacionar-se, d’expressar-se, de pensar,
d’actuar, etc. Cada cop que ha aparegut
una nova tecnologia, Ea estat utilitzada
sense coneixer-la gaire bé; pero, a poc a
poc, s’ha anat perfeccionant i essent as-
sumida, alhora que la ciéncia hi ha apro-
fundit en el coneixement de les causes i
principis i, finalment, s’ha produit una
adequacio de la filosofia a la nova con-
cepcid, generada per irrefutable carac-
ter de la demostraci6 cientifica. Fins que
una nova descoberta tecnologica ha po-




sat en qiiesti6 tot el sistema. El pensa-
ment, la filosofia, el sistema politic, les
arts, etc., de cada periode s6n una con-
seqiiencia directa de ’estat de la ciéncia i
la tecnologia d’aquell moment.

En la realitat, aquests processos sén
frenats per la gran inércia del cos social.
D’una banda, hi ha la gran quanttat de

ent que no arriba mai a saber que passa;
1 de ?’altra, hi ha aquells que haurien
d’assabentar-se’n, perd a qui és més facil
d’opinar com ja ho han fet els seus pre-
decessors, memoritzant lleis 1 regles
comprovades, que no pas seguir diaadia
el curs mudable de les coses, tot traient-
ne les conseqiiencies 1 prenent el risc que
suposa enfrontar-se amb quelcom de
nou. La musica, en tant que activitat
humana, es troba sotmesa a aquest mateix
procés de cicles progressius, estimulats

er descobertes fonamentals i frenats per
ﬁzs regles establertes. Segons Schonberg:
“UJna doctrina erronia, basada en una
recerca honesta, val molt més que la
presumptuosa seguretat d’aquells que
s'oposen a una tal recerca, perqué
creuen saber-ho tot! Saber-ho, sense
haver-ho buscat ells mateixos!”.

Richard Wagner va pendre aquest
tema com a idea fonamental de la seva
opera Els mestres cantaires. Vegem-ne
unes frases ben explicites :

Sacs:

El cant que eix noble entona
jo el trobo nowu, mes no confds;
st ell deixa els nostres motlles,
camina ferm, no gens dubtds.
St hew d'amidar amb regles
(0 qui no amb vostres regles va,
deixeu tot rastre dleixes,
d’altves regles cal ans cercar!

Beckmesser:

Ah, AbLmolt bé! Miren quin cas;
En Sacs als nicis obre pas,
perque ells entrar § sortir pugmin
1allur faisé es belluguin.
Cantin pel poble als carrers 1 places!
Sols s'entra amb regles en nostra casa.

W
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Els Beckmessers, com 'organista Bal-
batre, i els seus predecessors i els seus
successors, solen amagar la seva ignoran-
cia amb manifestacions d’indiferencia,
escepticisme, menyspreu 1, fins 1 tot,
d’indignacié. De cara a I'any 2000, tin-
dran molta feina, ja que estem entrant en
una nova era en la qual la informatica
esta transformant radicalment P’entreteixit
cultural de la nostra societat, i deixa
sense sentit infinitat de conceptes i com-
portaments conservats amb perseverancia
durant moltes generacions.

La incidencia de I’electronica en la
musica del segle XX ha estat decisiva.
Només cal citar —de passada, ja que no
és I'objecte d’aquest article— la impor-
tancia que per a la difusié musical ha
tingut ’enregistrament i la producci6 de
discs, cassettes, radio, etc. També cita-
rem, de passada, els instruments com
guitarres, orgues, etc., tan utilitzats en
els aspectes més banals de la musica 1
que, en el fons, no hi han aportat gairebé
res de nou. On, pero, P'electronica ha
provocat un aveng d’incalculables propor-
cions, és en el terreny de la—ara per ara—
denominada miisica electroactistica. Es a
dir, musica elaborada en un laboraton
provist de ’equipament adequat per a la
produccié 1 manipulacié 3& sons, de
manera que el resultat final no és una

artitura, sin6 una cinta magnética on hi
Ea enregistrada la musica a punt per a
ser esccﬁtada sempre que es vulgui. Els
laboratoris de misica electroacistica
van desenvolupar-se inicialment amb
equipaments analdgics, que avui es tro-
ben en un nivell forga satisfactori. Més
tard, s’hi va incorporar l'ordinador,
amb el qual es pot controlar I'equipa-
ment analdgic, o bé es pot utilitzar per a
la produccié de so digital. Els progres-
s0s en aquest sentit son espectaculars, si
bé encara queda molt de camp per
correr.

La cosa més important de la musica
electroacustica és que no es tracta d’un
moviment estétic, siné d’un nou instru-
ment amb una capacitat renovadora més
gran que la que va tenir el piano al seu dia.
No pretenc de fer especulacions de futuri,
per tant, em limitaré a parlar de les reali-
tats d’ara. El primer aspecte important,
produit gracies a 'aparicié de laboratoris
electroacustics, ha estat el coneixement en
profunditat de la natura del so. Abans,
els sons eren uns ens abstractes, amb
noms arbitraris (do, re, mi,...) utlitzats
per a fer musica d’acord a unes regles que
poc tenien a veure amb la seva naturalesa.
Ara, el so és un ens fisic de propietats
mesurables, representable en un sistema
de coordenades i susceptible d’ésser mo-
dificat, transformat 1 relactenat amb
d’altres, d’acord amb lleis fisiques o ma-
tematiques. Fins i tot, si volem mantenir
el caire abstracte dels tons utilitzats pels
instruments hem de considerar I’escala
(E) d’una manera més generalitzada, ésa

dir:

E = {2 "} essenta, n enters i n+ 0,
on a representa els successius graus de
I’escala 1 n el nombre d’intervals en que
dividim Poctava. Aixi, amb n=12 tenim
I’escala temperada de 12 tons, tal com es
presenta al piano; amb n=24 tenim l’es-
cala de quarts de to; amb n=18, ’escala de
tercos ((:Lf to; amb n=6, P'escala de tons;
quan n=2 tenim l’escala de tritons, etc.
Aquestes escales, i les obtingudes amb
di?erents valors de n, sén possibles en
un laboratori electroacistic.

Un segon aspecte important, quan
hom disposa d’un ordinador prou po-
tent, és la seva utilitzaci6 en la feina
propiament de composicié. Fer una mu-
sica inventant fins 1 tot els sons, és una
manera de compondre integralment,
amb coheréncia completa entre el més
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petit i el més gran. De fet, el coneixement
a fons del so fou un element fonamental
per a donar una sortida a la musica del
periode de la postguerra, la qual, amb el
dodecatonisme i, sobretot, el serialisme,
es trobava en un carrerd sense sortida.
Es a dir, el mitja electroacustic va ésser
un important element de progrés pera la
propia musica instrumental, ja que, amb
els coneixements assolits sobre el so1les
seves lleis fisiques, la musica pogué ésser
pensada d’una altra manera.
Finalment, un altre aspecte important
és que el compositor tanca el cicle com-
let de produccié de I'obra. En efecte,
Fins al segle XVIII, el compositor era
alhora intérpret de la seva propia obra;
perd durant el segle XIX es produi un
desglossament progressiu de les dues
professions. El compositor necessita

cada cop més coneixements, i l'intérpret
ha de dedicar cada cop més de temps al
domini de Pinstrument. Sén, doncs,
dues professions que exigeixen un elevat
grau de dedicacié, cosa que fa dificil de
poder-les exercir simultaniament sense
el sacrifici, si més no parcial, d’una d’elles.
Avui dia, doncs, la cadena normal és la de
compositor-intérpret-public; 1 en el
cas més corrent de difusi6 de la musica,
és a dir, mitjancant la radio o el disc, la
de compositor-intérpret-enginyer de
so-public. Doncs bé: el compositor que
treballa en el laboratori electroacistic
assumeix els papers del compositor, de
Pintérpret i de ’enginyer de so. En acabar
la seva obra, aquesta és a punt per a ésser
escoltada o difosa. Aixo obre possibilitats
de futur pel que fa a la sociologia de la
musica.

Voldria insistir en el fet que el laboraton
electroactstic és un mitja de fer musica,
sense que aixd impliqui cap consideracié
de tipus estetic. Hi caben, per tant, tota
mena de positures estétiques. Aixd no
obstant, és normal que un mitja tan nou
1 tan ple de noves possibilitats s’utilitzi
amb una mentalitat nova, i lliure dels
prejudicis de la musica antiga, com
també és normal que siguin poques les
obres importants produides fins ara. En
definitiva, tal com passa amb tots els
instruments, s’hi pot fer musica bona i
musica dolenta (que son les dues menes
de musica que es fan sempre); 1, a la fi
tot depen de la imaginacié poetica de qui
lafa.

Josep M. Mestres Quadreny

[La tradicio duna

Musica Instrumental

Musica instrumental significa, per als
musics en general, aquella musica de
timbres familiars que ens vénen de prop
(diguem des del segle XVIII enca) o
d’uns usos també “‘entranyables” en allo
que és popular, en el desordenat 1 poli-
morf univers folkloric.

Hem de recordar que, en algun mo-
ment, musica instrumental significa:
“feta amb sons no precisament hu-
mans..."”; allo oposat, sense necessitat
de ser-ho en la seva realitat actstica i
expressiva, a la humana facultat de la
parla i el cant, que és la qualitat musicolo-
Ficamem acceptada com “la cosa vocal”,
a musica vocal, aquellla que pertany a
’home, perqué és la seva esséncia, la
seva veu. Home-Societat-Llenguatge.

Tanmateix, podriem discutir aqui el
caracter instrumental de la veu feta llen-
guatge que assabenta del que és social en
termes del que és huma. La veu com a
prolongacié racional de I’energia, eina
muscular comparable amb els altres
vehicles de I’expressié que comprenen el
cos sencer, el cos present, productiu i
emotiu,

D’aquest caracter possible de cos-
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instrument, que no de cos-persona sim-
plement (tot i que persona no sigui el
mot adequat), passarem a ’aspecte de
prolongacié corporal en les eines o
Instruments creats previament per les
mans. Més tard, les maquines i també
les maquines-eines; per fi, les maquines
de maquines... Perd, tornant al que
deiem: instruments, per a qué? Que hi
ha que no pugui ser £t per nosaltres en
forma directa? Per que som capagos de
concebre quelcom que no podem realit-
zar nosaltres mateixos? Pero, si ho hem
concebut per una necessitat apressant o
per un “profund imperatiu” (diguem-li
com vuf%;uem) la seva concrecié en
objecte-altre es només qiiesti6 de temps.
Instrumentaci6 adequada i ra6 suficient.
Instrumentalitzacié.

El pensar (un aspecte oblidat) apareix
aqui com la dimensié de la imaginaci6 al
futur. El pensar, que es nodreix de la in-
formaci6 vital elemental i de ’acumulacié
de cultures, emmagatzema i-compagina,
descriu i soluciona, torna enrera, revisa,
extrapola tot desconcertant el pensador,
comunica, es comunica amb unitats de
pensament, crea cadenes de matéria

comparable...
Pero no es pot diferenciar si la com-
rovaciO instrumental és en algun punt
El reproduccié  d’acte-instrumental,
poesia pura del fer, explicaci6 aprioris-
tica, “premonitoria”, de la imatge con-
demnada a superar el present

Conyinguem, a poc a poc, en aquesta
inoblidable multiplicitat de [I'acte
instrumental-forma-de-pensament, tot
arribant com a musics a una veritable
concepcio de la composicié en “el temps
real”, ...o0, per altra via, en la fefaent
preséncia del pensament com a futura
mateéria instrumental, un tractat mitjan-
cant els sistemes més variats d’arxiu,
“memories”, entre els quals destaca
prominentment la nostra estimada nota-
c16 musical.

La tradicié d’una musica instrumental
té, aqui, una definicié de més ample sig-
nificacié. Ja no és qiiestié de definicio
d’instruments: aquests variaran auto-
maticament amb la historia de les eines,
els tipus de mecanismes, les maquines;
és ‘“‘enginyeria” en el sentit estricte.
Tecnologia.

Del que és muscular a alld muscular




amb mecanica externa, I'objecte mecanic
extern, l’electromecanic i electronic,
per abreujar, 1 totes l_es combinacioqs
d’aquests sistemes, aixi com la convi-
vencia acceptada de Modalitat, Tonalitat
i Serialisme, no en obligada heterodoxia,
sin6 en un sistema d’inclusions reci-
proques que multipliquen les seves
ossibilitats constructives.

Allo instrumental, en aquestes varia-
des formes (les més riques de les quals es
troben en la seva combinatoria interna:
“Orquestracio”, “Opera”) se’ns pre-
senta com un problema de nou rostre.
:Amb els instruments, es “representa”,
o es “mostra’ acusticament en forma
directa, continua i sense mediacio del
que és repetible? O, pel contrari, ¢és
possible la memoria, la “repeticié
exacta”’, fins a alld que convinguem com
a tal, d’objectes sonors?.

Concert de muisica electroaciistica al Palan

L’analisi del llenguatge, la forma més
antiga d’aquest problema, ens ha arribat
en musica a una doble consideracié de
Pacte instrumental com un domini ana-
logic i la seva fragmentacié. Heus aci
Pactual problema dels recents instru-
ments electroacistics: el seu pas a través
de la informatica al domini digital, al
domini de la repetici6 exacta, més exacta
encara del que voldriem, d’acord amb la
nostalgia dels instruments-persona, als
quals estem acostumats.

Els sintetitzadors analogics tenien al
seu favor, en aquesta transici, la seva

reminiscencia de 'interpret i el seu gest
particular. La imprecisié subtil de maneig
en aquests sintetitzadors-instrument-
tradicional, ens ofereix una gamma
d’expressid particular del compositor,
no només com a interpret de la seva
musica, sino com a artifex, en ella, de
seleccid 1 combinaci6 declarades en un
nou camp llegat pel serialisme i, en
general, per la tradici6 modal-tonal:
Timbre-Articulacio-Espai, valors de
la composici6 actual, capagos de centrar
un discurs en termes de missatge.
Aquest nou camp entra ara en la seva
epoca de precisio.

La digitalitzaci6 del so, en la tradicio
occidental, ja s’ha esdevingut en dos
moments importants. (Imaginem-nos
una expressié musical inicament analo-

ica. Despreés, la necessitat del record,
ﬁegcmonia 1 permanencia). “Ars cantus

mensurabilis”, fixacié de proporcionali-
tats de durada aliena a la noci6 de temps i
estil. El “Dodecachordon” i la seva estirp
acabant en I'aproximaci6 matematica
del Bon Temperament. Ambdés siste-
mes com a suports del contrapunt i
’harmonia.

Pero I’abast d’aquesta simple aritmeé-
tica, sotmesa a una interpretacié depenent
d’altres valors, la corporeitat de cada
&poca, es només la posta en memoria de
Palgada i durada dels sons. La digitalitza-
ci6 introdueix la nocié de «Partitura»
dins d’aquests limits.

o
Persistencia
Lle
Sale
Memoria
EARAS
Historica

La partitura és un objecte d’ds imme-
diat que aniquila aparentment el portent
de la memdria personal, I'auténtica 1
Gnica compartible. ;No és conegut el fet
que Dintérpret es va barrejant amb I’al-
tre, a partir d’una lectura cada cop més
distant, i arriba a expressar la seqtiencia
de sons i silencis amb la propietat de la
seva memoria, traduida en el seu parti-
cular exercici muscular?).

El digital aflora com el nostre mite del
que és invariable. Paraules o frases mu-
sicals, més enlla de la pinturaide escul-
tura sonora, diferents de la fotografia o

de la gravacié magnética, subjectes a una
constant revisid, re-elaboraci6, valora-
ci0 positiva 0 negativa...: interpretacio.

Aixi, el medi informatic actual, apli-
cat a la tradicié instrumental (sigui
aquesta antiga o recent) proveeix en pri-
mera instancia d’'un metode segur per a
'obtencié de partitures. En el cas d’es-
tructures complexes, tant dels sons com
de la seva combinatoria com a musica,
I’ordinador té al seu davant un gran
camp de treball. La nostra imaginacié de
futur proposa a aquests instruments ac-
tuals la resolucié de vells problemes dins
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d’una dimensié assequible al misic.
Perd resta en peu el fet, també de tran-
sici6, que el joc formal exploratori, el
disseny del virtuosisme possible que
un nou instrument sempre proposa,
desconcerta els qui no el necessiten o els
ui el posseeixen com a un objecte més
ge la col-leccié.

Els vells instruments analogics (al-
guns d’ells digitalitzats amb bastant de
precisié mitjangant teclats, trasts, claus,
pistons...), les partitures, sistemes de
memoria amb codis secundaris d”“estil”

"1 “tradici6 interpretativa”, poden ser
objecte d’un arxiu modern i d’una meca-
nica d’operacié, tant d’execucié com de
composicié, poderoses. La Ilibertat_del
music rau, en aquest cas, en el coneixe-
ment d’aquests procesos desencade-
nants: de I'analogic al digital i del digital
a ’analogic.

A manera d’epileg

Diguem, per acabar, que I’analogic,
aqui, es refereix a la transmisié d’energia
d’un sistema a un altre, en una estruc-
tura idéntica. Aquesta estructura pot és-
ser imitada per successions numeriques
“escrivibles”, subjectes a mesura.
Aquest és el punt de partida de la
digitalitzacié.

En Pexecucié instrumental, mitjan-
¢ant energia muscular, el sistema de
control d’alguns parametres del so es

analogic, segons el tipus d’instrument.
La impossibilitat de mesurar els esforcos
musculars en una taula universal de va-
lors 1 per a instruments mecanicament
identics, fa que, per al music, el seu
domini corporal estigui sotmes a *“la me-
sura de totes les coses”: I’oida. Els ins-
truments també ofereixen una gamma
de possibilitats en els seus limits propis:
diguem-ne, una personalitat acustica.

En un sintetitzador analdgic, el vol-
tatge, o tensio de corrent continu que
actua sobre els circuits, produeix con-
trol directe, analogic, sobre els parame-
tres del so; aixi, el control extern, el
music, ha de regular els processos analo-
gics interns de%lsintetitzador deguts al
voltatge, i pot fer-ho d’acord a ajusta-
ments més O menys precisos o a una
“execucio” directa, si és que domina to-
talment P’instrument. A desgrat de tot,
aquests ajustaments (la seva “técnica
instrumental”) per a sons o fragments
musicals molt complexos s6n d’un ordre
de dificultat igual o superior al muntatge
d’una dificil partitura actual per un di-
rector i els intrumentistes.

Cal afegir una dificultat de multiplici-
tat a les normals d’un correcte solfeig. El
treball amb sintetitzadors i sistemes de

ravacio multicanal té I’avantatge que
F’equilibri exacte de parametres s’exer-
ceix segons un control auditiu similar al
del director respecte a una orquestra.
No s’ha d’ob]i[ﬁr que Pinstrumentista

lliura, per la proximitat amb el seu focus
acustic, un equilibri de so propi de la
seva situacio g’auditor. De vegades, un
oidor més distant pot, d’acord a les con-
dicions de P’entorn acustic, suggerir al-
tres dimensions per aquest so.

En la muasica, una part del fluir dis-
cursiu, d’ordre sintactic, depén de
Timbre-Articulaci6-Espai. La composi-
ci6 tradicional, en donar la importancia
central a Durada-Al¢ada-Intensitat,
encara en rigorosa escriptura proposa
una guia per a I'obtencié d’un total de
relacions sonores controlables des d’un
punt equidistant dels focus de so.

En el cas especial de la musica elec-
troacustica, cada obra mereix una
adaptacio rigorosa a cada espai, tenint
en compte que el compositor ha exercit
el paper de (c]iirecror: ha seleccionat, d’a-
cord a la seva oida 1 als seus mitjans
tecnics, I’equilibri ideal per a la sintaxi

roposada. Aqui torna a tenir un paper
important el procés d’analogia entre
projecte acustic 1 maneig instrumental
del laboratori de so.

Gabriel Brucic

Nota de 'autor
[’extensi6 1 interés d’aquests temes
només permet, de moment, apuntar, en

una forma parcial, diversos, extractes
d’un text complet.
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Consideracions sobre la
Musica Electroactistica

Per al music (especialment si és com-
positor) res del que afecta I'oida com a
so organitzat no pot ser-li indiferent.
Per tant, és indubtable que li han d’inte-
ressar les grans possibilitats que en
aquest sentit ens ofereix la musica
electronica.

Des de mitjan el nostre segle, els
avencos tecnologics en el camps de
Pelectro-actstica (que han permes do-
minar ’analisi, formaci6 i reproduccié
dels sons) s’han experimentat musical-
ment en dues direccions principals:

12.- la que basa el material sonoren la
combinaci6 i juxtaposicié de sons ele-
mentals produits electronicament, i

2%.- la que manipula tota mena de
material sonic complex i el modula per
mitjans electronics o mecanics (p. ex.,
filtres i variacions de velocitat entre al-
tres procediments propis de la miisica
anomenada “concreta”).

A més d’aquestes dues branques, se’n
practica una tercera, en la qual coexistei-

xen les dues modalitats esmentades, i
una quarta, de caracter mixt, caracterit-
zada per “ds combinat de les anteriors,
juntament amb sons vocals o instrumen-
tals produits in wivo (p. ex., solistes 0
conjunts instrumentals i vocals, acom-
panyats amb musica emesa amb cinta
magnetica i altaveus).

Com a consequiéncia de poder fixar i
reproduir amb exactitud totes les carac-
teristiques dels sons en altura, timbre,
intensitat i duraci6, s’ha creat la possibi-
litat de produir nous timbres i desenvo-
lupar la métrica, la ritmica i la dinamica
fins a uns limits que seria impossible
d’atényer amb els instruments i els mit-
jans tradicionals.

D’altra banda, el perfeccionament
dels ordinadors ha permeés també d’operar
sobre la combinaci6 1 Pestructuracié dels
sons, i fins i tot sobre el propi procés
creatiu, a base de programar la successio i
les caracteristiques dels esdeveniments so-
nics de forma rectificable pel compositor
que els hagi planejat.




Ara bé; aquestes possibilitats, teori-
cament il-limitades, son practicament
bastant restringides, en el cas de la mad-
sica purament electronica, per la fredor1
deshumanitzacié que sovint es despren
de la mateixa qualitat mecanica dels
sons. _ Sy

[a musica concreta, en canvi, té una
qualitat molt més viva, per la propia
procedéncia del mate}-lal sonic que ma-
nipula, 1 permet obtenir e_xcei-len ts efegtcs
i contrastos auditius, tot i que la diversitat
real és bastant inferior a la teorica.

’associaci6 de la misica en viu amb la
musica concreta és forca efectiva. I, en
general, crec que resulta especialment
positiva la seva aplicacié a I'escena, la
radio, el cinemai1la TV. En el cas de la
musica de concert, crec que s’ha d’evitar
usar-la per a produir e?ectes que ja es
puguin obtenir dels conjunts instru-
mentals 1 vocals que hi intervenen nor-
malment. Alld que cal és crear noves
estructures 1 textures, irreproduibles
amb els instruments normals.

Finalment, cal remarcar que la reno-

vacié dels instruments productors de
sons sempre influeix beneficiosament en
la concepcié de nous camins aplicables a
la composicié amb instruments tradi-
cionals, no solament per a obtenir nous
efectes sonors, siné també en la invencio
de noves estructures i textures i en la
mateixa forma de compondre.

Joaquim Homs

[La Musica Electroacustica a

Equipament electroacistic en un concert.

Catalunya

Amb el nom de musica electroacts-
tica s’apleguen, avui, diversos corrents
musicaﬁz que responen a una disparitat
de filosofies i de tecnologies, pero que

resenten un comu denominador: la di-
Fusié a través del mitja electroacustic
anomenat altaveu. Pierre Schaeffer va
establir-ne la primera pedra en crear, el
1948, el “Club d’Essai”’, de la Radio
Francesa, on va presentar la seva com-
posicio Etude aux Chemins de Fer.
Amb aixo establi el concepte de “Miisica
Concreta”, una musica que parteix
d’objectes sonors; és a dir, d’elements
sonors existents en el medi ambient, els
quals son captats per un microfon, enre-
gistrats (aleshores, en el disc) 1 modifi-
cats amb mitjans mecanics (variacié de
velocitat) o eléctrics (filtres).

Meyer-Epler iniciaria, a Bonn, el
1951, les seves experiéncies electroni-

ues pures, amb els seus “Klangmode-
ﬂe” (models sonors), i als estudis de la
NWDR, de Colonia, naixerien les pri-
meres composicions de Beyer 1 Eimert,
Klang im umbegrenztese Raum” (So en
Pespat il-limitat), les quals utilitzaren
com a font sonora generadors electronics
de so, amb gravacio directa sobre magne-
tdfon. Al mateix temps, amb els primers
experiments de Vladimir Ussachevsky, a
la Universitat de Colimbia, s’iniciaria a
Nova York la “tape musik” (musica en
cinta magnetofonica). Els primers assaigs
d’aquesta modalitat, Transposition, Re-
ververation, Experiment, Composition 1
Underwater Valse (Vals sota Paigua),
utilitzaren el magnetofon com a manipu-
lador i transformador del so préviament
gravat amb microfon.

Els primers ecos de la musica elec-
troacustica van arribar a Barcelona,
’any 1954, per la iniciaiva del “Club
49”7, que va patrocinar, amb I'Institut
Frances de Barcelona, un concert del
“Club d’Essai” a la Capula del Coli-
seum. També, a la casa Bartomeu, de
Pedralbes, s’oferi la integral de Orphée
53, de Schaffer i Henry. El 1957, Joa-
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uim Homs va presentar al “Club 49”
els primers discs de misica electronica
editats per la “Deutsche Gramophon”,
amb ogres d’Eimert 1 Stockhausen, i
aixo fou el precedent d’una ulterior di-
fusié del mitja, a través de la xarxa de
Joventuts Musicals, de la ma d’Andrés
Lewin-Richter. Durant la temporada
1958/1959, el “Club 497, una altra ve-
gada, promouria la vinfuda de Gyorgy
Ligeti per parlar-nos, des de I’Auditori
de Récﬁo Barcelona, sobre la seva obra
Articulacions.

Finalment, el primer contacte dels mit-
jans musicals e]fectroacﬁstics amb el gran
public de Barcelona tingué lloc en ocasié
de Pesplendida actuacié, el setembre de
1959, al Palau de la Misica Catalana, del
“Théatre de Danse”, de Paris, dirigit per
Maurice Béjart, amb els ballets Exrydice,
Avrcane 111 Symphonie pour un home seul,
basats en miusica concreta de Pierre
Henry.

Els inicis de la produccié electroacis-
tica a ’Estat espanyol parteixen d’alguns
muntatges per a curts cinematografics,
deguts a Luis de Pablo (A través de San
S[*Easridn} i a Cristobal Halffter, amb la
seva musica per a instruments 1 banda

er a A las cinco de la tarde. Juan Hidalgo
i[?()u el primer espanyol que es familiaritza
amb el mitja electroacistic, en realitzar el
seu Etude de Stage (1961) al “Groupe de
Recherches Musicals”, de Paris.

A Barcelona, Josep M® Mestres-
Quadreny realitza els primers intents a
I’estudi d’una casa discografica, en crear
Oxo (1963). Després, realitzaria Peca
per a serra mecanica, com a fons musical
per a una escultura de Moises Villeha, la
cinta per al Concert per a representar
(1964) i, finalment, una serie d’expe-
riéncies electroactstiques en viu, com la
utilitzacié de microfons de contacte so-
bre algunes cordes del piano, per a la
Suite Bufa (1966), 1 la reproduccié cano-
nica i realimentada amb tres magneto-
fons d’una interpretacié instrumental,
en els Tres canons en homenatge a Gali-
leu’ (1965).

L’any 1966 va ser creat, a Madrid, el
primer laboratori de musica electroa-
custica, Alea, dirigit per Luis de Pablo i
finangat inicialment per Huarte; la seva
época daurada fou el periode 1967/1970,
fins que van cessar les seves activitats en
ésser desmantellat, el 1967, per manca
de renovaci6 i de nous recursos.

El retorn d’Andrés Lewin-Richter, a
finals del 1966, després de treballar amb
Ussachevsky i Davidovsky des del 1962,
al Columbia Princenton Electronic Musik
Center, de Nova York, on realitza les
seves primeres composicions, féu cris-
tal-litzar la idea de la creacié a Barcelona
d’un laboratori de misica electroacistica,
amb mancomunitat d’esforcos amb
Mestres-Quadreny. Aixi nasqué 'ano-
menat Laboratori de Musica Electronica
de Barcelona, que inicia les seves activi-
tats el 1968, per a crear I’espai sonor
“Formica” a 'Hogarhotel i de la misica
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d’escena per al Teatre Nacional, de Barce-
lona, destinada als muntatges per a Los
Delfines, de Jaime Salom, 1 El Caballero
de Olmedo, de Lope de Vega.

Els mitjans amb qué comptava aquell
estudi eren molt re%u'its: magnetofons,
oscil-ladors, mescladors i reverberacié,
augmentats posteriorment amb un sin-
tetitzador. Aquestes limitacions, pero,
van permetre?a creaci6 d’obres com: El
taller de Teresa Codina (1973), de
Mestres-Quadreny; Accié O, sobre una
idea de Frederic Amat i coreografia de
Cesc Gelabert; 1 Segiiéncia I per a per-
cussio i cinta, de Lewin-Richter, comis-
sionada per les Olimpiades de Munic del
1972,

S’integraren al grup, I'any 1974, Rosa
M? Quinto, en qualitat de gerent, i el

ampli: introduccié a la musica electroa-
clstica, “multimedia”, creacié de nous
equips electronics (a carrec de L. Callejo),
conjuntament amb altres experiencies
musicals, com la utilitzacié d’ordinadors a
nivell de composicié (a cura de J. M®
Mestres-Quadreny) 1 la generacié de
musica per mitjans informatics, micro-
processadors i miniordinadors.

El llengament public de “Phonos” va
tenir lloc el 16 d’octubre de 1976, per
iniciativa d’Antoni Sabat, qui el féu par-
ticipar al Festival Internacional de Mii-
sica de Barcelona, en un concert que
tingué lloc a la Fundacié Miré, sota el
nom genéric d’“Espais Sonors”, amb
ambientacié musical del Stokos I'V, creat
per L. Callejo. Igualment, s’hi estrena-
ren obres de Lloreng Balsach (amb veu),

1S

Seu de Phonos.

compositor especialitzat en electronica i
informatica, Lluis Callejo. Se’n deriva la
creacio de “Phonos S. A.”, una societat
que inclouria el Laboratori Phonos, el
qual s’establi en una torre de Sarria, a
Fartir del maig del 1975, coincidint amb
a vinguda de Gabriel Brncic, un com-
positor xilé que havia estat director del
Laboratori Municipal de Buenos Aires i
ue havia rebut la fJ:)rmacié a "“Insttuto
1 Tella”, d’aquella ciutat. Des d’alesho-
res, 1 sota el guiatge pedagogic de Brncic,
s’han format progressivament noves
generacions de compositors, particular-
ment joves, Interessats en aquest mitja,
els quals han trobat a “Phonos” el lloc
més idoni per a ampliar llurs
coneixements.
L’objectiu inicial de “Phonos” és molt

Lluis Callejo (amb obo¢), Eduardo Po-
lonio, Andrés Lewin-Richter (amb gui-
tarra eléctrica i percussi6), Josep M*
Mestes-Quadreny (amb viola i percussié),
Javier Navarrete, Anna Bofill (amb per-
cussi6) 1 Gabriel Brncic (amb viola i
percussio).

Des d’aleshores i en tant que grup,
“Phonos™ ha participat en nombroses
manifestacions (Bourgues, Como, Con-
ca, Seill) 1 les seves creacions han estat
difoses ampliament a nivell internacional.
El grup estimula la creacié dels com-

ositors, per mitja d’audicions anyals a
Et Fundacié Mird, de la creaci6 de be-
ques, amb el suport de la Generalitat de
Catalunya, etc. Paral-lelament, porta a
terme una labor pedagogica exterior, 2
cura de Brncic (Escola Zeleste, Centre




de PHospitalet, Conservatoris de Va-
lencia i Sevilla, etc.) i de Lewin-Richter
curs al Conservatori de Barcelona,
1982/1983).

El Servei de Musica del Departament
de Cultura de la Generalitat de Catalu-
nva, I’any 1983 va establir un programa
d’ajuda, extensible en principi fins al
1985, amb la finalitat d’amplar I’equi-
pament del Laboratori Phonos (avui
emmarcat a ‘‘Phonos Fundacié Pri-
vada”, creada el juliol de 1982, la qual ja
-permet una gran resposta a nivell analo-
gic i prepara la seva expansio digital).

" En els escassos anys d’existencia del
Laboratori Phonos, els horitzons se hi
van obrint progressivament. Paral-lela-
ment, es va forjant un reconeixement
internacional (amb la difusi6 de les seves
obres) i un reconeixement nacional, ja

ue molts compositors de Catalunya 1
E|e la resta de la geografia espanyola —i
fins 1 tot algun compositor estranger—
vénen a treballar al nostre centre, que els
ofereix un mitja obert, sense estetiques

reconcebudes, disposat per a noves
idees i amb voluntat de col-laboracié
amb altres corrents artistics.

Aix0, sense renunciar mai al seu espe-
rit ’independencia.

Andrés Lewin-Richter

boratori Phonos:

una referencia fonamental

La creacio, I'any 1974, del Laboratori
Electroactstic Phonos, constitueix una
referéncia molt important en la historia
d’aquest tipus de musica, no sols a Cata-
lunya sin6 també arreu de ’Estat espa-
nyol. Els artifexs d’aquesta iniciativa
son Josep Maria Mestres Quadreny,
Andrés Lewin-Richter i Lluis Callejo,
als quals ben aviat s’hi afegi Gabriel
Brncic.

"Nasgué com a societat anonima’’
—ens diuen—. “Perqué en aquells
moments era la manera més rapida de
constituir una societat, encara que, de
fet, la nostra tenia una clara voluntat
cultural i estava el marge de cap dimen-
510 especulativa de tipus economic”.

L’any 1982 es converti en Fundacid,
férmula juridica que responia molt més
exactament a la i(?entitat de Phonos. En
principi, els propis fundadors eren els
seus exclusius sostenidors economics.
Ultimament, compta amb un conveni
amb la Generalitat pel que fa a 'adquisi-
ci6 d’equipament. Phonos és, en aquests

moments, el laboratori electroacistic
més important d’Espanya, ja que I'altre
que existeix, el de Conca, no té secci6
pedagdgica. Pels seus locals, hi passen
alumnes d’arreu de ’Estat i també de
fora, 1 hi tenen lloc cursos de forma
regular. També hi assisteixen compositors
que hi cerquen algun tipus d’assisténcia

" tecnica. Membres de Phonos donen

cursos d’iniciacié a diversos indrets
d’Espanya —Sevilla, Valéncia— lligats
als respectius Conservatoris, aixi com
també al Conservatori Muncipal de Bar-
celona. En aquests moments, hi ha un
alumne israelia que treballa al Laboratori,
i un ex-alumne, José Manuel Berenguer,
és al laboratori de Bruges —Franga— on
realitza tasques pedagogiques.

En principi, el Laboratori era només
analogic. Tots els sons es transformen a
través de procediments electronics,
sense cap funcié de calcul. Ara, més re-
centment, s’hi ha comencat a treballar
amb ordinador i s’hi comencen a donar
cursos de programacié. Es un dels pocs

llocs d’Europa on se’n fan. Tanmateix,
el Laboratori permet programar, pero
no esta implementat per a compondre.
Ben aviat es disposara d’un periferic que

ermetra dirigir Pequip analogic de
Fordinador.

Phonos no sols treballa portes endins,
sin6 també portes enfora. Aixi, cal re-
cordar el doble concert que presenta a
I’alum Festival de Misica de Barcelona,
el passat mes d’octubre. Es una de les
tantes referéncies de la seva tasca de pro-
jeccio de la musica electroacustica.

La primera tigué lloc en el mateix Fes-
tival barceloni, I'any 1977. El 1983 va
prendre part al Festival de Como, dedi-
cat a les Escoles Europees de Musica.

Composicio electroaciistica: aproxi-
macio a un nou CODCCptE

Un cop situada la realitat historica de
Phonos, cal parlar del mén estétic al
qual serveix. Surt el terme atzar. Callejo,
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Mestres Quadreny i Lewin-Richter
deixen clar que, si apareixen notes ines-
perades, es que hom no domina l'ordi-
nador i que aixd no s’ha de confondre
amb el fer produir notes per atzar.

“Es pot crear un atzar dirigit, i alesho-
res poden realitzar-se textures a l'atzar.
La nota importa poc; allo que importa
son les textures enteses com a massa so-
nora’’, comenten. “L’ordinador”, con-
tinuen, “‘pot fer programes d’is general
que es poden completar i usar de la ma-
nera propia de cada compositor. Es pot
programar una forma sonata, es poden
programar també, per exemple, sonates
de Schubert o, fins 1 tot, una simfonia de
Beethoven que no sigui cap de les nou.
Pero, és clar’, remarquen, “no val la
pena de fer un programa, per aixo”.

Exposen, a continuacio, el tema de
fins a quin punt la composicié electroa-
clistica i amb ordinador pot confondre
segons quins termes, com per exemple el
de la maduresa professional del compo-
sitor. Fins a quin punt, en definitiva i
emprant aquests recursos, pot esdevenir
COmPOSItor sense posseir auténtica pro-
fessionalitat i ofici com a tal.

“Cal que el compositor
s’apropi a la musica

des (f’una perspectiva
diferent”

— Mira, diu Lewin-Richter— Aqui
bi ha dos tipus de compositors. Els alum-
nes de Soler i els de Brncic. Corresponen
a dues formes de técniques, encara que
Brncic també ensenya harmonia i con-
trapunt. Per treballar sobre la técnica
electroacistica no es condiciona cap
plantejament de tipus estétic.

— Bé —insisum—, sense coneixe-
ments d’harmonia ;jes pot treballar, la
composicio, per mitjans electroacustics?.

Novament és Lewin-Richter qui
respon:

— Si, es pot fer —ens diu de forma
clara.

Aqui es produeix una discrepancia de
Callejo, que després ampliarem.

— Insisteixo que si, pero cal que el
compositor s’apropi a la miisica des d’una
perspectiva diferent. Ha de tenir una
passio per la técnica i ha de tenir una
sensibilitat musical. Nosaltres hem pre-
sentat un projecte a I’Ajuntament, de
cara a alumnes de 7¢ 1 8¢ ’EGB. Hi ha
nois els quals, a base d’habilitats ma-
nuals, se’ls poden ensenyar les técnigues
electroaciistiques i poden crear treZaHs
sense definir, pero amb resultats musi-
cals; o desvetllar inquietuds artistiques
que poden derivar cap a un afmfmzdi-
ment técnic o cap a la teoria de la misica.
Aquest fenomen es dona molt en el
“pop”. Hi ha gent que sap tocar un ins-
trument sense llegir notes. Molts d’ells
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Potser no caldra
ensenyar contrapunt

i fuga

ingressen en conjunts i després estudien
musica’ .

Callejo intervé, ara.

— Jo discrepava quan deies que no
calien coneixements musicals; pero,
quan has parlat de posseir una sensibili-
tat, ja m’has convengut més. Mira, si ara
no s’ensenya I’Ars Antiqua es pot esperar
que, d'aquia uns quants anys, no s'ensenyt
contrapunt o fuga. S’estan desenvolupant
noves harmonies. Aquesta misica elec-
troacistica ha alliberat una serie de
principis que no agraden als compositors
tradicionals. En treballar Pelectroaciistica
s’han descobert nous princpis fisics de la
muisica, i s’ha derivat cap a fenomens de
la psicoacistica. Hi ha fenomens que
atrenen o repel-leixen al cos. El fet de
produir miisica amb potents mitjans
electroaciistics permet descobriy feno-
mens que poden crear una emotivitat I
uns estats d’anim o ambientals que, pot-
ser, un instrument sol no pot produir.
Primer, hi ha la musica; i després, els
fenomens de comunicacio musical.

Aqui comencem a interessar-nos pel
que s’estudia a fora sobre la psicoacus-
tica, que obre camps nous. L’estudidela
percepcid musical obres noves pespecti-
ves que es poden descobrir gracies als
mijans informatics i electroacustics. Fa
anys que no es podien percebre.

Lewin-Richter afegeix:

— Hi bha formules molt simples, a la
musica barroca, que es van repetint i
que, a la gent, els agrada, les recorden.
Eren misics que tenien un ofici 1 que
oferien al piblic allo que sabien que els
agradava. Aixo mateix fan els “Rockers”.
I tots els prirzc?'pz's musicals, totes les for-
mules, son aplicables a Uelectroacistica
perque és un mitja, no una filosofia de
creacio.

— A mu, els mitjans electroacistics, i
els informatics, —assenyala Callejo—
em permeten de realitzar idees musicals
que mai no hauria pogut desenvolupar;
1, a més, em permeten també d’escoltar
Pobra mentre componc, cosa que no
passa amb la composici6 tradicional, en
que el miisic ha d’esperar lestrena. Jo
puc fer com un arquitecte que tingués un
joc de construccié que li ajudés a veure la
seva obra prefigurada.

Abordem finalment un altre aspecte.
El de la potenciacié dels recursos sonors
dels instruments, un camp important i
que s’inscriu també en aquest mon.

Phonos, té en aquests moments, com
a projectes més immediats, completar el
seu equipament a partir del conveni
subscrit amb la Generalitat. Es un con-
veni per tres anys, dels quals se n’ha
complert un, 1 que ha de portar a una
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Etude I de Pierre Bounlez.

superior implementaci6 de I’ordinador,
a disposar de més equips analogics, a
renovar una part del material, etc.

Un altre projecte important és el trasllat
del Laboratori a la Fundacié Miré. La idea
és tenir, alli, un estudi principal i un estudi
secundari, amb sala pedagogica i de
gravaci6 multi-is. Es pretén de fer un
concert amb |’esmentada Fundacio.

Pel que fa a la projecci6 artistica, Pho-
nos prendra part a les Jornades de Mu-
sica Contemporania, que tindran lloc a
Barcelona el mes de setembre, i el més
d’octubre pendrad part a Europalia, a

que sorgeix a través d’aquests procedi-
ments, Callejo assenyala:

— Nosaltres polaritzem un interés
vague per quelcom que no se sap ben bé
que pot ser, segons molts. Hi ha el jove

ue fa la musica rock i que s’interessa per
Za miusica electroacistica; hi ha alguns
espectadors del Palau que també hi sen-
ten alguna curiositat. Estem condensant
tots aquests interessos. Des de sempre,
tots els compositors han fet miisica per als
mitjans de ﬂm’ época.

Per la seva part,
afegeix:

Lewin-Richter

Brussel-les, invitats pel Comisionat — Nosaltres representem un grup
espanyol. d’avantguarda, mentre que els no elec-
Quan tractem del tema de la resisten-  troacustics son tradicionals.
cia que, entre el public, ofereix 'obra Comellas
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[Luis de Pablo

Visio des de fora de I'ambit catala

El compositor basc, Luis de Pablo, té darrera seu una trajectoriad’una
gran conseqiiéncia, la qual, a través de diverses immersions en corrents
estetics, ha configurat una obra important. Entre aquestes immersions,
sempre en linia d’avantguarda, cal citar les que se situen en el camp de
Pelectroacistica, La visié que té d’aquest mén i de la seva realitat

espanyola és d’un gran interes.

— Senyor Luis de Pablo. Per a conei-
xer una mica la situacié de la musica
electroacistica a Espanya ara mateix,
ens agradaria que ens fes, primer, una
mica d’historia.

— La musica electroacistica reque-
reix de certs mitjans técnics que tenen un
d{‘seni'of&parnent; aixo va suposar que,
automaticament, s’havia de buscar algi
gue pagués aquest mitjans. No € que la
misica electroacistica sigui particular-
ment cara; és molt més barata que una
orquestra, per descomptat. Pero tambe,
per a tocar miisica d’orquestra, fa falta
una orquestra i algi que la pagui. Amb
Pelectroacistica va passar igual. La mii-
sica electroaciistica va néixer, crec jo, a
finals dels anys cinquanta o principis dels
seixanta. (Aixo és una informacio meva i
com a tal la dono; és a dir, pot haver-bi
altres persones que diguin que, en altres
llocs, va comengar abans.) Pero, segons
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les meves noticies, va comencar a redos
d’una productora de cinema —de ci-
nema industrial que es diu “Cinecorto”,
i que feia documentals per encarrec. Qui
ho dirigia era una persona estupenda,
Enrique Toran, qui, ates que en aquestes
coses no hi havia l'imperatiu economic
immediat, ja que les despeses eren cober-
tes des de 'inici, tenia moltes ganes de fer
experiéncies. A mi, em va tocar de fer
musica per aquests curts. I llavors, d’a-
cord amb Enrigue Toran, i molt dins del
seu esperit, vaig treballar en coses de
tipus electroacistic amb els mitjans que
em van donar. Aquests mitjans eren
basicament concretistes; és a dir, sorolls i
sons naturals gravats, transformats de
mil maneres en un estudi de gravacio. |
el resultat era una cinta que servia pera
sonoritzar una pellicula. Penso que
aquests foren et'sa't:rimers exemples, un
pel prebistorics, d’aquesta miisica en el

nostre pais, 1 em va tocar de ser-ne prota-
gonista (si em perdones la immodestia)
com tantes altres vegades. Després, vaig
tenir la sort de trobar un grup de mecenes
privats, a qui no va importar de donar
diners (a jst perdut, per descomptat)

per fer un laboratori una mica més ampli;
cag a l'any 1963 0 1964 es feren els frimers
esbossos del que acaba essent el laboraton
d’Alea: una série de magnetofons, la
possibilitat de dibuixar el so fotografic, 1
després, ja, la compra de sintetitzadors,
etc. I per Alea, amb un laboratori que
sens dubte fou modest, hi passa una gran
quantitat de gent, adhuc gent que no
eren compositors, tot s’ha de dir; hi
passa, per exemple, un pintor com
Sempere, a qui va interessar en un deter-
minat moment treballar amb sons elec-
troacistics. Alea va desaparéixer, si no
ho recordo malament, lany 1973.
Mentrestant a Barcelona s’havia fun-




datjel Laboraton Phonos, que és un la-
boratori excel-lent, del qual he de dir gue
coneixo malament, pero conec bé els seus
fruits i la gent que bi treballa, que és una
gent admirable, gue esta treballant nor-
malment i molt bé. Mentrestant, hi ha-
gue també un laboratori a Valéncia, el
Laboratort Actum, que em sembla que
ja ha desaparegut. I}oer #ltim s’ha fun-
dat el de Conca, en el Conservatori de la
Diputacion de Cuenca. Aquest labora-
tori és igualment analogic; es a dir, els
mitjans digitals no hi existeixen. A Bar-
celona, si: tenen un petit ordinador que
processa dades. I jo penso que, grosso
modo, a escala publica, aixo és tot allo
que en el nostre pais hi ha en aquest
terreny. A escala privada no puc dir-ho,
perque, avut, un sintetitzador 1 un ordi-
mzc?or es quelcom que, si una persona té
diners, pot comprar i tenir a casa; 1 aixo,
nammfnem no ho sé.

La situacio de la misica electroacis-
tica, i les seves perllongacions avui, en
aquest terreny de la informatica, son, al
nostre pais, absolutament, a les becero-
les; és una cosa molt petitona. .. Pero, per
queé ens hem d’enganyar? No passa el
mateix amb les orguestres, amb els cors,
amb els conjunts jc cambra? Per qué la
miisica electronica en seria una excepcio?
Jo penso que es troba dins de escassetat
generalitzada que un determinat tipus
de miisica pateix en el nostre pais; en
aquest sentit, dir que la miisica electroa-
clstica esta poc protegida en el nostre
pais, €s com dir que ara mateix és un
quart d’una: només cal mirar el rellotge!
O sigui, penso que aixo és la situacio
generalitzada de la misica, no la con-
temporania, de la misica en general, en
el nostre pais. En aquest sentit, no ni’in-
teressa de perdre ni cinc minuts parlant
de les dificultats o de les facilitats de la
miisica nostra ni de la del vei del davant.
Em sembla que la situacio és, simple-
ment, de falta d’implantacio de la mii-
sica, de la misica d’alguna qualitat, no
de la miisica comercial. Falta implanta-
¢i6 de la musica de creacio en el nostre
pais; aixo és tot.

— Dius que la situaci6 esta a les bece-
roles. Per qué els mitjans eren escassos?
Per que la vida productiva d’aquests la-
boratoris fou curta? O bé per queé va
faltar informacié de fora per saber que
fer amb aquests mitjans?

— A un grup significatiu de composi-
tors espanyols, els mitjans electroacistics
els han interessat molt. No em fa falta
donar noms:; i aquests compositors han
hagut de marxar fora, treballar una
temporada a Paris o alla on sigut. Ja saps
que, de laboratoris de misica electroa-
C{istica, n’hi ba a tot arreu del mon civi-
litzat: a balguena! Es un mitja trivial,
avui, d’obtencié de so. Penso que no és
per falta d’informacio, siné que, un cop
més, de la mateixa manera que el nostre
pais té una vida musical molt petita 1
molt provinciana respecte a la resta del
mon occidental, els mals vénen, evident-

ment, perque les persones que han tingut
capacitat decisoria de dir si 0 no a certes
coses nosabien res de res de tot aixo.

— T els lleugers cops d’ull bons, com
el de la Diputacién de Cuenca —que es
un estament oficial— i crea un labora-
tori, queé representa per als compositors
espanyols? Tu acabes de refer la teva
obra We a Conca. Com és aquest labo-
ratori? Esta prou dotat? Que s’ha de fer
en aquest laboratori?

— Aixo ques hi esta fent; aixo €s: uns
cursets d’informacio per als joves compo-
sitors que no estan familiaritzats amb els
mitjans electroacistics, perqueé n’esti-
guin; i després, Poferiment amable i ge-
nerosissim, per part de la Diputacion 1 el
Conservatorio de Cuenca, perqué els
compositors que ja tenim un cert historial
en aquest terreny puguem anar alli, a
treballar, quan ens sembli; aixo que s’hi
esta fent, exactament. [ si aguest labora-
tori no ha tingut, potser, les conseqiiéncies
definitives o amplies que seria desitjable
que tingués, jo crec que es dnicament 1
exclusivament perque té molt poc temps de
rodatge; pero, d’aqui a uns anys, és pre-
sumible que aquest laboratori funcio-
nara moz bé 1 haura produit un bon
nombre d’obres notables per part de
compositors que s’interessen a treballar-hi;
és evident.

— Els cursets van a suplir un dels
buits de I’ensenyament oficial; s’aconse-

uira, amb ells, una més rapida difusié
Ee la misica electroactstica a Espanya?

— Penso que si. Allo que, de totes
maneres, €s evident que fara falta a
Conca, o a qualsevol altre centre —aixo,
a Barcelona ho han fet molt bé, tot s’ha
de dir—, es ser internacional. Un centre
d’aquests ha de ser internacional; ha de

comptar amb la preséncia de compositors
i d’alumnes de tot el mén; oferir borses
d’estudis o facilitats d’entrada; fer en-
carrecs a una serie de compositors, els uns
representatius, ja amb un historial, i al-
tres que comencin perque aquest centre
tingui totes les conseqiiencies que son ne-
cessaries. Aixi funciona el laboratori de
Bourges, el de Lieja, el ’IRCAM, a Paris,
ielsde Nica, de Marsella, de Bordeus; estic
cenyint-me snicament 1 exclusiva a
.’“}u'nca, com pots veure; prm"rr}’z continuar
igualment amb altres paisos. Es absoluta-
ment necessari obrir-se al mon sencer.

— Fins ara hem parlat només de crea-
ci6 de musica electroacustica. Si aquesta
es generalitza, necessitara un aparador
on mostrar-se, 0 no?

— Una produccio de miisica electroa-
cistica requereix inevitablement una
plataforma de difusio del que s’hagi fet.
Qualsevol centre de creacio té dos ca-
mins. Primer, buscar la manera de fer un
festival, o un equivalent, d’allo que s’hi
ha produit; i si no el pot fer, perqué pot
ser que no tingui mitjans, arribar a un
acord amb algun mitja de difusio ja esta-
blert, sigui la radio o el que sigui (pero,
normalment, la radio o ’]a televisio), en
virtut del qual,un cop cada any, un cop
al mes, un cop cada ics temps, se’n faci
una manifestacio regular, de qualitat i
internacional (per descomptat, interna-
cional), que presenti el fet en gran escala.
Penso que s’ha de correr clarament el risc
(1 més en un pais tan oblidadis com és el
nostre) de fer una labor important, molt
important fins i tot, i que aquesta labor
no es conegut malament i tard. Et puc dir
que (per citar el mateix exemple) a Bour-
ges, el laboratori fa cada any un concurs
mternacional electroacistic, on van
compositors de, literalment, tot el mon.
Jo hi be estat jurat un cop, i ho torno a ser
aquest any, 1 et pucdir que hiva gent des
d’Australia al Japo, passant per Txecos-
lovaquia i acabant pels Estats Units. Bé,
tot aixo es fa com una gran operacio de
difusio, en la qual fins i tot hi ha impli-
cada Radio Nacional de Espana, la qual
és a la llista de col-laboradors. Fer aixo és
absolutament necessari, perque, si no es
fa una labor meritisima i molt esforcada,
pot quedar en quelcom que coneix tinica-
ment un grup d’amics, 1 aixo seria la-
mentable. Es molt senzill; aixo és molt
simple de fer.

— Peronoes fa.

— Es fara. Jo penso que es fara, per-
qué és molt evident que €s necessari.
Avui no es fa, primer, perqueé no hi ha
tants llocs a Espanya on es faci misica
electroaciistica. Ara com ara, de manera
ptiblica, vnicament son dos: Barcelona
(Phonos) 1 Conca (el Conservatori). Per
a m:/zetur, es parla del Conservatorio de
Madrid, es parla del Conservatorio de
Vitoria, es parla de Granada, es parla de
molts llocs... Qué en sortira, de tot aixo?
Jo no ho sé, ni en tinc cap idea.

Joaquin Turina
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MON SONOR

El SIEGFRIED’
duna temporada de transicio

Enguany, al Liceu es té la sensacié de
viure una temporada amb aires de transi-
ci6. Transici6 o pont entre recents aspira-
cions a la gran producci6 i temps que
semblen anunciar inevitables austeritats.
Aquest Siegfried ha estat exactament aixo
mateix, una representacié important, a
mig cami entre un retorn rutinari del
repertori i l’auténtica producci6 que,
per altra banda, ha estat a punt d’assolir-
se. Hihavia una palpable expectativa per
aquest Siegfried, curull de noms signifi-
cats en els millors repartiments del mo-
ment, i aquest n’ha estat, al capialafi,
I’aspecte més reeixit, sobretot pel que fa
referéncia a I’elenc masculi.

El dificil i dens protagonista ha estat
confiat a Reiner Goldberg, nou valor
per a Barcelona, que representa el tipus

ue sembla el vigent successor del “Hel-
3cntcpor”, especialitat a punt d’extin-
c16. Es que Siegfried és, ara, vist sota
aquesta formula o bé és que es tracta de
suplir una mancanga real? La questio és
que aquest tenor —com el cas de
Hoffmann— es desenvolupa forga bé en
el seu clima wagneria inedit, liric més
que no pas dramatic o &pic. Es, doncs,
un personatge basicament de vertent hu-
mana, juvenil, arrauxat, dotat, aixo si,
de totes les virtuts de veu 1 facultats segu-
res 1 agradables. En funcié de la imatge
convencional, no fa un protagonista ex-
cepcional, bé que amb una interessant
vitalitat, no transcendent perd si directa.
De totes maneres, és el plantejament que
encaixa, per altra banda, amb la férmula
que sembla haver-se imposat —
imaginem que de manera definitiva—
per al Sieg?ried: ’expressionista clara.
Des que Karajan va dir que Siegfried
seria com el “Scherzo” de la gran simfo-
nia que és la Tetralogia, 1, sobretot, des-
prés de la troballa ge Wozzeck i el seu
entorn irreversible, la lectura que se’n fa
és cada dia en efecte més en aquesta linia,
almenys en les dues terceres parts de
'obra que estan en mans dels Mime i
Albericc,'n Sobtadament, aquests prota-
gonistes esdevenen preferents, gairebé
absoluts, capagos i requerits de mil in-
flexions inédites que només la técnica
vocal moderna pot conferir a 'emissié
vocal. No cal ésser ja esclau del llibret
per a sentir ben expressada amb la linia
vocal actual la sornegueria, la perfidia o
la malicia d’aquests personatges, i tantes
inflexions d’engany, temenga o ira. Han
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estat, respectivament, confiats, quant a
Mime, a Wolf Appel, en forma altament
especialitzada, i a Walter Berry, un Al-
berich de gran estil, exemple de gene-
rosa dedicacié en un paper que adés era
considerat de comprimari.

Peter Wimberger, que havia reclamat
I’atenci6 dels afeccionats en la recent Sa-
lomé, s’ha mostrat aqui com a un
Wotan-vianant també actual, capa¢ de
fer sentir la seva majestat mitologica junt
amb accents d’'una humanitat elemental i

rofunda. Martha Szirmay va defensar
Eé Iepisodica, pero altrament tan fona-

Stegfried.

mentalment, Erda; igualment Rebecca
Littig, en el revés oceﬁ extraescenic.
Tot plegat gairebé perfecte, podriem
dir, fins i tot pel que fa a I’escena, plausi-
blement elastica, tal com ara s’estila amb
habils canvis de llums i de projeccions, si
no hi hagués mancat el toc final arrodo-
nidor. Aquesta Opera wagneriana deixa
d’ésser aquell plausible “Scherzo” des
que la darrera escena retorna al clima del
iran “Andante maestosso” de La Wal-
iria, com si fos un d’aquells temes que
Mahler mostra a vegades, de cap i de
nou, a les darreries d’un moviment sim-

fonic i quan ja ha fet el desenvolupament
tematic teoric. Elisabeth Payer Tucci no
es una Brunhilda qualsevol, pero és ben
cert que la seva esperada aparicié no
estigué en la linia de tots els ja esmentats,
almenys “exactament” en aquella linia.
La seva meravellosa escena va sorgir
com una realitzacié a part del clima ja
creat; de sobte, vam tornar tots a I’eviden-
cia de la vella comédia simple 1 marginal.
Aquesta darrera escena acaba de palesar
allo que tothom havia vist des que van
comengar els primers compassos de
Porquestra, d’una orquestra preparada

amb precipitacié per un director de poc
relleu, Matthis Kuntzsch, incapag d’as-
solir per la seva banda —per una banda
que és, en realitat, tot I'immens subs-
tracte basic, irrenunciable— la categoria
de Pauténtica producci6 en el sentit que
esmentavem arprincipi d’aquest comen-
tari. Una partitura prodigiosa, sobretot
en el sentit d’aquestes lectures actuals,
que no va arribar a estar a I’alcada que,
sense anar més lluny, es va identificar en
la recent Salomé. Perqué no s’ha donat
al Siegfried el mateix tractament que,
visiblement, s’havia donat a Salome.
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La manca de grans orquestres simfo-
niques que ha creat enguany la defeccié
de? Patronat Pro Misica ha fet intensifi-
car la presencia de pianistes excepcio-
nals. Ja vam parlar, darrerament, de noms
del pais; i avui ens veiem obligats a
referir-nos encara a figures de estranger
com a motiu de re%lexions—variacions
sobre el tema pianistic. Com a exemple,
i per una banda, P’esperada aparici6 de
Christian Zacharias, un altre jove excep-
cional 1 digne de la maxima atencié.
Com toca aquesta generacié de mestres
—si, mestres—, i que n’estan, “‘definit-
vament”’, de ben preparats! I també, que
n’estan, de preocupats, per mostrar-se
personals 1 inedits en qualsevol de les
partitures que interpreten. No €és en va
que molts d’ells inicien ben aviat unes
freturoses experiencies en la direccié
d’orquestra i, de fet, és freqiient de
veure com una ma, instantaniament
inactiva, se’ls escapa per iniciar un gest
de director. Zacharias, com també Po-
gorelich, cauen per aixo en la trampa de
a genialitat incongruent, excessiva. Ad-
mirables pianistes, estan obsessionats
per a ser-ne encara més 1, aixi, els tenutos
significants poden caure en la llangor i,
els fortes, poden tornar-se excessius,
gratuits. Instants d’abstraccié molt re-
marcable poden fer-se plens de risc de
tedi. Excés de geni 0 manca de la darrera
maduracio.

En aquesta segona alternativa pen-
sem, després d’escoltar Vladimir Ash-
kenazy (o, al principi de la temporada,
Bnrenﬁoim). Misics integrals, també
assaonats per la direccio, que es presen-
ten actualment davant del public amb
una curiosa actitud comuna, generacio-
nal: la de la senzillesa 1 la manca de solem-
nitat. Es misica que no es pot fer amb un

frac sin6 amb un discret esmoquing com

amaxim, de programacié discreta 1 doc-
toral, destinada a servir una llicé viva de
P’art sonor. Obres denses i substancials
de Rachmaninov o una breu seleccié de
Chopin (com si es volgués integrar una
1ma§in;‘aria sonata) en un cas; tres sona-
tes de Beethoven en el de I’esmentat Ba-
renboim. I, sempre, una igual evidencia
d’una lligé magistral, pro‘{?!‘unda, amb la
complicitat total del pablic. D’un public
amatent a la lenta “produccié” d’una
obra musical que, en tot instant, sorgeix
sempre com una realitat fresca i unitaria,
natural. Hom té Pevidéncia que Rach-
manivoyv o Beethoven van crear exacta-
ment aixi aquest estudi o aquella sonata.
Després, ens adonarem que hem estat
presents en un concert o recital d’un
virtu6s instrumental que ha ocultat,
pero, tots els aspectes més espectaculars
del seu ofici. Tot, en el marc d’una su-
perba discrecié conceptual.

J. Casanovas

El lector diu.......

Distingit senyor, Tinc molt gust a
saludar-lo i felicitar-lo per la
R.M.C. Feia molta falta, 1 Déu vul-
gui que duri. Com que la llegeixo
amb molt delit, haig de dir-li que hi
ha alguna cosa que no és tal com
’escriuen (i disculpi’m si li ho faig
notar; li sap greu?) En el n® 1, dins la
programaci6 de I’Orquestra de la
Ciutat de Barcelona diuen que el
violinista Uto Ughi tocara amb I'Or-
questra per segona vegada; aquest
violinista hi va tocar per primera ve-
gada els dies 5 i 6 de febrer de 1977,
dirigit pel mestre Mario Rossi. En
’Gltim nimero de la Revista es diu
que no es pot precisar 'edat del di-
rector Franz-Paul Decker. En un
programa de I'orquestra (1 de febrer

de 1970) es diu que és nat a Colonia
P'any 1923.

També em sembla molt estrany
que no diguin res de la pianista Maria
Joao Pires. Jo crec que és una relle-
vant pianista, cosa que ja havia de-
mostrat abans d’estar molt malalta,
’any 1978, quan va tocar per pri-
mera vegada a Barcelona.

Voldria no haver estat imperti-
nent. M’agrada molt la musica i
m’interessa tot el que s’hi relaciona.
M’agrada molt que puguem tenir
una revista com la que voste dirigeix.

Cordialment

M?* Eulalia Sans Pérez
L’Arbo¢ del Penedes
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El Compact Disc:

’orquestra a casa

La musica reproduida

Es indubtable que, per al bon afeccionat a la
musica, no hi ha res que pugui substituir un bon
concert escoltat en viu a un bon auditori. Malgrat
tot, aixd no sempre és possible, ja que la programa-
ci6 de concerts moltes vegades no satisfa els nostres
gustos, la nostra disponibilitat de temps, o el nostre
pressupost. Per aix0, i coneixent la necessitat que
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gairebé tothom sent d’escoltar musica, les empreses
del mén de ’Electronica de consum han dedicat els
seus esforcos a satisfer-la. Des del primer gramofon
d’Edison fins als sofisticats aparells d’avui dia, han
passat molts anys durant els quals s’ha tractat d’a-
conseguir cada cop una més alta fidelitat de gravacio
i reproducci6 del so. La tecnologia s’ha desenvolu-
pat molt i ha anat creant nous aparells reproductors
i nous materials sobre els quals emmagatzemar la
informacié musical. Aixi, hem passat dels rudimen-
taris gramofons als moderns tocadiscos tangencials,
i dels discos de pedra als de vinil de llarga durada.
Després d’algunes deécades d’escoltar musica mit-
jangant una agulla que recorria els solcs d’un disc de
plastic, fa un parell d’anys s’ha produit una auten-
tica revolucié al mén de la misica reproduida. El

seu nom: COMPACT DISC.

El Compact Disc, la mateixa qualitat de so de la primeraala
darrera audicié.
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P..- La relacio text i miisica ha estat,
al llarg de la historia de la musica, una
confrontaci6 tensa 1 marcada per opcions
diverses; quina sera la teva positura al
respecte? _

R..- No sera una relacio sense solu-
6 Recordo les paraules de R. Strauss,
en les quals es basa la seva extraordina-
ria opera Capriccio: “Prima la parola e
dopo la musica’, 0 bé “Prima la musica e
dopo la parola”; no ens hi aclarirem. En
la tragedia grega, el text era el més relle-
vant. I, justament, en I’dpera florentina
(Caccini, Peri, Monteverdi, etc.), el text
era element més important. Lentament,
la miisica va pujant amunt fins al punt
que, en certes operes italianes, allo que
destaca és Laparenca de la miisica 1 no el
que s’hi diu. El cas de W. A. Mozart és
una mica dramatic, ja que, malgrat ser
un dels més grans autors de la bistoria de la
miisica 1 un dels més grans autors d’opera,
va fer servir uns textos literaris amb molt
pocnivell, deixant de banda Les Noces de
Figaro. Aixo si, sabé transfigurar amb
miisica uns llibrets no gens meravellosos.
Fins a R. Wagner i M. Musorgski (amb la
meravella que és el seu Boris Godunov)
no s’aconsegueix un sentit de saber ignalar
text 1 miisica. St bé el cas de R. Wagner és
molt discutible, els seus textos tenen un
gran interes 1 una ;;mn categoria. Conti-
nuaran en aguesta linia, amb més o menys
encert, R. Strauss, G. Pucani, etc. Sense
un text, sense una situacio dramatica que
vertebri tota una trama, no tindrien cap
sentit obres com Lulu, Moisés 1 Aar6 1
Wozzeck. El llibret és fonamental en

aquestes operes 1 en d’altres, encara que
aquest sigui molt breu, com és el cas de
Lama feﬁg. En aquesta sltima obra, es
pot arribar a interpretar-lo com un text
abstracte, i no és gens estrany que W.
Kandinsky s’hi inspirés per al seu teatre
abstracte. St la historia no és basica,
suggerent i viscuda de veritat pel compo-
sitor (insisteixo molt en aquest sltim as-
pecte), els resultats son fatals. Qui no
cren i vin allo que fa, dificilment se’n pot
sortir. N’he vist molts, d’exemples, amb
finals molt poc reeixits. Un exemple
d’aixo que vull dir Phem observat fa poc
a Barcelona, en una opera de cambra
catalana: Spleen, de X. Benguerel. Dei-
xant a part el valor musical de la parti-
tura, que ara no ve al cas, tota l'obra
fallava per la trama dramatica. Si bé el
text era totalment fora de lloc, el pitjor és
que el compositor no se’l creia. Es impos-
sible de donar crédit a aquell “serial’:
tot ell s’ensorra. El valor d’aquella obra
es diluia i tota la seva possible valua
musical desapareixia. Si no es viu allo
ue de veritat es fa, tard o d’hora s’en-
;fonm tot. Es el cas de Meyerbeer, per no
citar autors meés actuals. Viure, vol dir
equilibrar el sentit musical amb el
dramatic. '

P..- Dins d’aquest equilibri ideal al
qual t’has referit, quin sera el tractament
que donaras a les veus?

R..- Esuntemamolt delicat, tot i que
en ﬂqf-ffsfs monments }IJO ESI:‘.C ?’ﬂ;’l“‘sanf
una mica. La veritat €s que, en aquesta
opera, no hi canta nings. La idea inicial
era que tot fos parlat, recitat com en el

teatre; el cant tan sols hi apareixia a
través del cor, en una escena mistica i
religosa. Ara ho estic meditant. Em
plantejo si un personatge femeni, Agri-
pina, la mare de Nerd, sera una canta-
triu; podria ser el mitja per allunyar-lo i
convertir-lo en un ésser diferent, estrany
t peculiar. Es tractaria d’utilitzar allo
que W. Mozart fa a La Flauta Magica, i
A. Berg, a Lulu, en crear un cant especial
per a la protagonista per tal de reflectir
una situacio diferent a la de la resta de
personatges de 'obra; és el cas de la so-
prano de coloratura i amb una extensio
de veu amplissima en la Reina de la Nit i
en la Lulu. Aquests dos personatges resul-
ten tan irveals que, dintre d’'aquesta linia
d’irvealitat, és on faria cantar Agripina.
Actualment, si opera s’hagués de repre-
sentar avul, tota ella seria parlada i tan
sols cantaria el cor que abans be
esmentat.

P..- Tens presents algunes oOperes
concretes, en la realitzacié de I'0pera
Nero?

R..- Sempre tinc presents totes les
operes. Sempre tinc present tota una his-
toria que hi ha darrera meu, perqué em
sento fill de tota una circumstancia.
%Lran eseric opera, no puc pas ignorar tot
allo que ja s’ha fet des de Monteverdi
fins a les operes de I’Escola de Viena,
passant per El Castell de Barbablava de
B. Bartok, el G. Puccini de La boheme,
Tosca, Madama Butterfly, e/ G. Verd:
de Aida, Falstaff, La traviata. Aquesta
llista prossegueix amb el gran R. Wag-
ner, de qui em confesso molt afi a la seva




estetica; amb el teatre de W. A. Mozart,
les operes acabades o inacabades, de
M. Musorgski i les obres dramatiques
de C. Debussy, encara que fragmenta-
ries, de La caiguda de la Casa Usser i de
Pelléas et Mélisande. Literatura operis-
tica sempre present 1 que no puc pas
ignorar.

P..- Alguna dpera catalana?

R..- Respecte a Catalunya, per des-
gracia, la misica é molt poc coneguda.
Curiosament, conec una opera de J. Ma-
nent, intitulada també Ner6: n’he vist la
partitura i €s molt interessant. Es va edi-
tar a Leipzig, i devia ser estrenada a
Alemanya, rf]s anys 1920. He consultat
operes de Lamotte, Massana, Toldra,
etc. No sé si poden haver tingut una
influéncia en mi; honradament, diria que
no. En tot cas hi son, i és bo de recordar-les
en aquesta conversa. Desgraciadament,
d’altres no les he pogudes localitzar; com,
per exemple, Gal-la Placidia, de J. Pabissa,
Emporium, d’E. Morera. No voldria

as deixar de fer referéncia a I’Atlantida,
de M. de Falla, el compositor andaliis que,
per escriure-la, es va posar a estudiar el
catala. Passant per alt totes les actuacions
estranyes a lentorn d’aquesta obra, €s
una opera d’una gran importancia i no
prou valorada.

P..- Continuant amb Catalunya, es

ot parlar d’una tradicié d’opera cata-
ﬁlna, o bé series més partidari de parlar
d’una opera a Catalunya?

R..- Hiha una operaa Catalunya, a
través del Liceu. Cal consultar aquells
fascicles sobre 'opera, publicats per ““La
Vanguardia”,dper constatar unes esplen-
dides llistes d’operes representades. Si

ue hi ha una opera, a Catalunya, en els
segles XVIII i XIX; el problema és que
moltes d’elles no han pogut pujar mai a
Pescena. Tenim el cas d’A. Massana que
va estrenar Canigo; pero, en el sen cata-
leg, en té daltres que avui encara
desconeixem.

No vull pas defensar actituds arqueo-
logiques, ni rescatar coses rares; allo que
vull dir és que ens quedariem prou boci-
badats davant de !a quantitat i qualitat
del passat patrimoni operistic catala.

P..- Ens has parlar forca del llibret 1
menys de la misica. Podries avangar-nos
algunes idees sobre Iescenografia i
I’escenificacio?

R..- No ho beﬁrevist, de moment.
Em dius que he parlat menys de la misica;
és que no hi ha gaires coses a dir. En
muisica, nomes e.yvor dir allo que tan sols
la miisica pugwi dir. Ja se sap quina és la
meva estetica. Faig la misica que crec
que haig d’escriure, o que se m’escapa de
les meves mans: aixo és tot. Quant a
Pescentficacio, val a dir que evitaré de
fer una pel-licula de romans: és un tema
perillés, perqué és pot tendir a fer una
espécie de Quo Vadis. La mevaideaésla
d’abstreure, d’una situacio historica,
una circumstancia universal, arquetipica
i fonamental.
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P..- Com treballes, per aconseguir
escriure dues hores de miusica en un
temps marcat?

R..- Primer, be fet el text i la misica.
De la miisica, be escrit abans que res la
reducci6 per a piano, a través de la qual
pots anar veient en dos pentagrames com
es mouen totes les veus, totes les harmo-
nies, etc. Aquest arranjament per al
piano Uhe escrit tot d’un seguit, des del
compas inicial fins, aproximadament, al
3.000¢. Acabada aquesta primera etapa,
comencaré la gran partitura d’orquestra,
en la qual em posaré quan tingui el paper
que m’estan acabant. Llavors iniciare
tota la instrumentacio, que ja tinc deci-
dida i escrita en la reduccio de piano.

P..- Araque et posaras a escriure tota
la instrumentacié de 'opera, hi tens pre-
vista una orquestra amplia o una orquestra
de cambra?

R..- L’orquestra sera gran i discreta,
i dins de la meva linia actual de defugir
els grans instruments de percussio i molt
aparatosos de timbre. M’interessa, cada
vegada més, un color mat i obscur. Hi
haura instruments peculiars: per exem-
ple, un oboé d’amor, Porgue, la celesta, i
el flexaton, entre daltres, hi tindran
brevissimes intervencions. El color, que
potser és immanent a la muisica, en
aquesta ocasio sera molt fosci molt mat.

P..- Per acabar, i amb una certa iro-
nia: qué se sent en celebrar cinquanta
anys?

R..- No ho sé massa, qué se sent. La
veritat sigui dita, és que cada vegada se
sent menys, encara que procuro gue no
sigui aixi. Cinquanta anys vol dir que
hom té més de mitja vida recorreguda: ja
t6 una mica un peu a la tomba. Em xoca
aquest interes, per part de diversos esta-
ments de Madrid (com és el cas tan gentil
de Radio Nacional, de Madrid) de voler
celebrar aquest aniversari: programen
un concert monografic el mateix dia del
meu natalici en una audicié, no pas a
Barcelona, siné a Madrid. De Barce-
lona, no bi ha res a assenyalar. Esser un
compositor, a Catalunya, no proporciona
grans alegries ni grans satisfaccions, a
causa de la poca estima que s’hi té, ala
miisica. Un fet simptomatic és que, en el
Consell Assessor del Departament de
Cultura de la Generalitat de Catalunya,
relativament recent creat, no hi ha cap
misic, ni cap persona relacionada amb el
mon de la miisica. Qué es pot sentir da-
vant de fets com aquest?

Gricies per la teva gentilesa, i moltes
felicitats! Si bé aquest final ha estat
trist...

Maria Ester

P
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MON SONOR

Curs Internacional de Miisica
de Torroella de Montgri

Del 15 al 31 d’agost tindra
lloc a Torroella de Montgri el II
Curs Internacional d’Interpre-
tacié Musical, vinculat al Fesu-
val Internacional de Musica que
té lloc, Pestiu, en aquesta pobla-
c16 del Baix Emporda.

El curs consta de les branques
seglients: piano, violi, viola,
musica de cambra, violoncel 1
contrabaix. Sota el guiatge de
Radu Aldulescu, hom hi ha
aplegat un grup d’importants
instrumentistes 1 pedagogs, que
donen un relleu especial al curs.

El mateix Aldulescu és el res-
ponsable del curs de violoncel.
Maria Curcio, sera Pencarre-
gada del curs de piano. L’em-
pordanés Gongal Comellas i el
sovietic —fincat a Israel— Félix
Andrievsky, tenen a cura el curs
de violi. L’italia Dino Asciolla,
el de viola i, junt amb Julian
Lacobson, el de masica de cam-

ra. Finalment el també italia
Franco Petracchi dirigira el curs
de contrabaix. Tots els cursos,
menys aquest darrer, se cele-
bren del 15 al 31 d’agost; el de
contrabaix comengara quatre
dies més tard i acabara, aixi ma-
teix, el 31 d’agost. Cal esmentar
finalment la  master-class de
flauta que oferira Jean-Pierre
Rampal, el 24 de juliol, amb
motiu del concert que donara en
el marc del festival. Ja sén prou
conegudes entre nosaltres les

ersonalitats de Radu Aldu-

E:scu, antic assidu del Centre
d’Estudis Musicals de Vallvi-
drera, aixi com la de Gongal
Comellas. El prestigi de Maria
Curcio, aixi mateix, fa inneces-
saria una referéncia de qui ha
estat mestra, entre d’altres, de
Martha Argerich i de Lupu. Pel
que fa a Felix Andrievsky, es
tracta d’un violinista nascut a
Kiev ’any 19391 que durant uns
quants anys fou professor de
violi a ’Escola Superior de M-
sica de Moscou. Des del 1972
resideix a Israel, on és director
de ’Escola de Miisica de Tel-Aviv
1delade IEemsa.ie:rn.

El violinista Dino Asciolla és
un music d’un relleu singular. Ha
format part de grups instrumen-
tals tan famosos com I Vir-
tuosi di Roma, I Musici,
Quintetto Chigiano 1 Quar-
tetto Italiano. Participa a Les
Rencontres  Musicales  des
Franche-Comté.
part, Franco Petracchi és diplo-
mat en contrabaix pel Conser-
vatori de Santa Cecilia de
Roma, havent estat deixeble de
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Per la seva

composici6 i direcci6 orquestral
de Franco Ferrara.

Professa a I’Academia Chi-
giana de Siena i és titular de I’Es-
cola de Virtuosisme del Conser-
vatori de Ginebra.

Va guanyar el Premi Italia per
la part musical d’un treball ra-
diofonic ttulat “Un contra-
basso in cerca d’amore”.

Per a informaci6 cal adregar-
se a I'Oficina Municipal de Tu-
risme de Torroella de Montgri,
Apartat, 70.

II Curs Internacional
d’Interpretacio Musical
a Girona

Del 8 al 25 de juliol tindra
lloc, a Girona, a la Fontana
d’Or —Col-legi Universitari—
el IT Curs Internacional d’Inter-
pretacié Musical. Aquest cursés
dirigit artisticament per Carles
Guinovart, i técnicament per
Miquel Sunyer; s’articula en les
seglients especialitats: piano,
cant, violi-viola, violoncel, gui-
tarra, percussio, analisi musical,
orgue, direcci6 i cant coral, i
metode Fedora Aberastury.

El curs oferira activitats ober-
tes, com muisica de cambra amb
professorat del curs, orquestra
de corda a cura de Flynt Leve-
rett, curset de musica catalana
per a piano, a cura de Miquel
Farré, curset d’escriptura per a

ercussi6 a cura de Pierre Métral
1 concerts oberts al puablic.

El professorat del curs és el
segiient. Piano: Luiz de Moura
Castro (Brasil-EUA), Emmanuel
Ferrer (Franga-Espanya), Pierre
Aagerter (Suissa). Cant: Juliette
Bise (Suissa). Violi-viola: Néstor
Eidler  (Argentina-Espanya).
Violoncel: Herre Jan Stegenga
(Holanda).Guitarra: ~ Oscar
Caceres (Uruguai-Franga).
Percussio: Xavier Joaquin
(Catalunya). Analisi musical:
Carles Guinovart (Caralunya).
Orgue: Montserrat Torrent (Ca-
talunya). Direcad 1 cant coral:
Enric Ribé (Catalunya). Metode
F. Aberastury: Néstor Eidler
(Argentina-Espanya).

Els alumnes que wvulguin
prendre part en el curs hauran
de superar una prova d’admissio
per a poder ser considerats ac-
tius. Aquesta prova tindra lloc
el primer dia del curs. Els alum-
nes que no la superin passaran a
ser considerats oidors. Hom
oferira un nombre limitat de be-
ques. La data limit d’inscripcid i
també de sollicituds de beques
és el 7 de juny. El curs tindra
lloc a la Fontana d’Or, carrer de
Ciutadans nimero 19 1 al Collegi

Curs de Musica.

Universitari de Girona, Plaga de
Sant Domenec nam. 1. L’acte
inaugural sera el 8 de juliol, a la
Fontana d’Or.

Els alumnes de piano hauran
de matricular-se en el curs d’un
sol professor, el qual comrtarﬁ
amb un nombre maxim de 18
alumnes. Cal destacar en aquest
sentit la categoria dels tres enca-
rregats d’aquest curs, categoria
privilegiada de que, aixi mateix,
gaudeix la resta del professorat.

Luiz de Moura és graduat per
I’Acadeémia Franz Liszt, de Bu-
dapest. Treballara preferent-
ment repertorl romantic 1
contemporani,

Emmanuel Ferrer, guardonat
pels Conservatoris de Tolosa de
Llenguadoc i Paris, i per la Hartt
School of Music, compta amb
una important carrera interna-
cional com a concertista arreu
del mén. Treballara preferent-
ment repertori classic 1 impres-
sionisme francés.

Pierrer Aagerter, deixeble de
Vlado Perlemuter, és professor
del Conservatori de Friburg.
Treballara en especial obres de
Beethoven, de Schubert i de
Schumann.

Pel que fa a Juliette Bise
(cant) és responsable de les clas-
ses de Virtuosisme al Conserva-
tori de Lausane i ha actuat arreu
d’Europa. Treballara repertori
d’6pera —Dido and Aeneas de
Purcell, canrtates de Bach i lied
en general,

Néstor Eidler (violi-viola) ha
estudiat a Moscou amb David
Oistrakh 1 Pikaizen. Herre Jan
Stegenga, (violoncel) ha estat
primer premi al Conservatori
Nacional de Paris.

Oscar Caceres (guitarra) fou

deixeble d’Ayestaran, Sanchez i
Rapat a I’'Uruguai. Professor,
des del 1959, al Curs Interna-
cional d’Annecy, 1ala Universi-
tat de Musica de Paris, des del
1971.

La personalitat de Xavier Joa-
quin és ben coneguda.

El curs tractara de musica tonal
1 musica contemporania.

Montserrat Torrent (orgue)
és titular de les catedres d’orgue
del Conservatori  Superior
Municipal de Musica de Barce-
lona i dels Cursos Internacio-
nals “Musica a Compostela”.

Oferira el curs a Girona —pro-
grama Bach— 1 a Castello
d’Empuries —obres de Cabezon,
Correa de Arauxo, Aguilera de
Heredia, Gabriel Menalt, Pablo
Bruna i1 Cabanilles.

Enric Ribo (cant coral) ha es-
tat director del Cor Nacional
d’Espanya.

Néstor Eidler, fara un curset
del metode Fedora Aberastury,
que és un sistema conscient per
a la técnica del moviment, que
es treballa en una interioritzacié
psia)—ﬂsica aplicable a tots els
instruments.

El Curs Internacional és una
iniciativa de I’Ajuntament de
Girona, i compta amb el suport
del Departament de Cultura de
la Generalitat i de la Diputacié
de Girona.

Cicle d’audicions de
la “Passi6 segons sant Joan”

de Bach

Quatre agrupacions corals
catalanes (Agrupaci6 Polifonica
de Vilafranca, Cor Montserrat
de Terrassa, Coral Belles Arts
de Sabadell i Coral Canigo de
Vic) han empres una iniciativa de
relleu singular: el muntatge de la
Passid segons sant Joan de Bach.

Amb la participaci6 dels so-
listes vocals Montserrat Pueyo,
Meritxell Olaya, Eulalia Sal-
banya, Joan Cabero, [naki
Fresdn i Jordi Ricart, dels ins-
trumentals Joan Casals, Jordi
Reguant i Nuria Calvo, i d’un
conjunt orquestral amb Pere
Serra com a concertino, Manuel
Cabero dirigira aquestes audi-
cions de la Passié a Sabadell
(23 d’abril), Terrassa (28 d’abril),
Vic (30 d’abril) i Vilaranca (1 de
maig).

Emmarcades en els actes de
I’Any Europeu de la Musica,
aquestes audpicions testimonien,
un cop més, Iesforg i I'entu-
siasme desinteressat de tants
grups per als quals el fet mu_su:a]
és yiscut amb apassionat [liura-
ment vocacionaf.
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I1I Premi “Reina Sofia”, de
Composicié Musical

I.a Fundacié Ferrer Salat, i
destinada a estimular la crea-
cio musical en les seves dis-
tintes modalitats, 1 a facilitar
als compositors la possibili-
tat que ﬁur musica pugui €s-
ser nterpretada, escoltada i
difosa, ha convocat I'edicié
corresponent a any 1985
del Premi “Reina Sofia” de
Composicio Musical, amb
una crotacié de 1.000.000 de
pessetes, Enguany el premi
és destinat a la modalitatr de
musica de cambra, destinadaa
un maxim de 15 interprets,
amb solistes vocals o instru-
mentals o sense. Les partitures
que optin al premi hauran de
ser lliurades, amb la correspo-
nent documentacio, abans
del 31 d’agost d’enguany, a
“Premi Reina Sofia de Com-
posicio. Musical 1985, al
domicili social de la Fundacio
Ferrer Salat, Gran Via de

Carles [III, '94. 08028
Barcelona.
Lluis Llach, premi de

I’Académie Charles-Cros

El cantautor catala Lluis
Llach acaba de ser premiat per la
prestigiosa Académie Charles-
Cros, amb el premi “Pierre
Brive” pel seu L'a]l:t)im disc, T’es-
timo. Aquest guardo li fou lliu-
rat recentment en un acte que
tingué lloc a Paris. Es la segona
vegada que un artista catala hi
aconsegueix  aquest  preat
guardo, ja que I'any passat fou
Maria del Mar Bonet la qui hi
fou premiada amb aquesta
distincio.

Intensa activitat del duo
de piano Cervera-Jorda

El duo de piano Pepita Cer-
vera i Teresina Jorda ha menat,
darrerament, una intensa tasca
concertistica a diversos centres
peninsulars i de ’estranger. Son
de remarcar, especialment, els
concerts oferts a la Fundacié
March (obres del P. Soler, J.
Ch. Bach i Mozart), al Cercle
Catala de Madrid (sessi6 en ho-
menatge a la memoria de Rosa
S_al:!atr_:r), 1 a les Universitats Po-
littcnica i Complutense, de Ma-
drid; assoli també un relleu par-
teular | excepcional Paudicié
celebrada el passat mes de febrer

a 'ambaixada d’Espanya a la
Santa Seu en commemoracio de
’Any Europeu de la Musica i
amb un programa que era inte-
grat exclusivament per obres de
Hindel.

Festival Internacional
de Musica de Cantonigros

Per tercer any consecutiu, €s
convocat el Festival Internacio-
nal de Misica de Cantonigros,
que se celebrara del 18 al 21 de
juliol. Aquesta nova edici6 sig-
nifica arrelament d’'una mani-
festacio singular que, per les se-
ves caracteristiques, és unica al
nostre pais. El Festival és desti-
nat a grups corals (veus mixtes,
veus infantils i veus femenines) i
a grups de danses. En anys ante-
riors (i a més de nombroses agru-
pacions catalanes i peninsulars) hi
participaren entitats dels paisos
segients: Alemanya, Andorra,
Argentina, Belgica, Bulgaria,
Dinamarca, Filipines, Franca,
Grecia, Hongria, Islandia, Ita-
lia, Tugoslavia, Japé, Polonia,
Portugal, Africa del Sud, Ro-
mania, Suécia, Suissa, Turquia,
Txecoslovaquia 1 Veneguela;
aquesta amplia dispersio geo-
graficatestimonia 'accepracié i
el prestigi d’aquest Fesuval. Els
interessats a tenir la informacio
completa (obres a interpretar,
nombre de cantaires i de dansai-
res per a cada modalitat, premis
i forma d’inscripcid), poden
adregar-se a la secretaria del
Festival (¢/Muntaner, 305, en-
tresol 2, telefon 201 77 11,
08021 Barcelona).

Conjunts catalans han actuat
a Saragosa

Tres conjunts catalans han
actuat amb un considerable gxit
en el “V Ciclo de Introducciona
la Miisica”, que ha tingut lloc al
Teatre Principal de Saragossa.
Es tracta del Speculum Musicae,
que dirigeix Joan José Olives, el
Trio Barték, amb Niria Calvo,
i el grup vocal Cantare con la
Gorgia, que dirigeix Jordi Ca-
sas. Aquest cicle s’ha dedicat a
les formes musicals. El Specu-
lum Musicae, s'ocupa de la
fuga; el Trio Bartok féu un pro-
grama homenatge a Berg amb el
titol generic de Muisica progra-
matica de cambra; i, finalment,
el Cantare con la Georgia oferi
un programa homenatge a Schiitz
amb el titol de Polifonia del Ba-
rroc Primitix. Tots tres conjunts
van tenir una molt feli¢ aco-
llenga per part del public
aragones.

II Premi “Ciutat de Manresa™

Del 21 al 24 de febrer es van
celebrar les proves d’aquest segon
premu convocat pel Conservatori
Professional de Muisica de Man-
resa. Aquest any comprenia
Pespecialitat de piano (categoria
A, de 18225 anys, 1 categoria B,
fins a 17 anys) i la de duets de
violi, viola o wvioloncel amb
piano (fins als 28 anys). S’hi pre-
sentaren 44 concursants, alguns
vinguts de Destranger: Japo,
Xina, Cuba i1 Franca. El jurat,
en Iespecialitat de piano, estava
format per Albert Sarda, Josep
M. Colom, Ramon Barce, Josep
M. Eseribano, Liliana Maffiotte i
Cecilio Tieles: el de musica de
cambra per Gerard Claret, Jordi
Cervello, Ludovica Mosca, Josep
M. Serra, Richard Talkowsky i
Emilio Tieles.

Els premis de la categoria A
de piano foren concedits a Al-
bert Guinovart (Ir. premi),
Dagmar M. Muniz (premi
Bach), Liu Hsiao-Lieng (premi
Associacio Catalana de Compo-
sitors). En piano, categoria B:
José Ramoén Meéndez (2n.
premi), Chen Ruei-Bin (premi
Beethoven). En musica de
cambra, Vicent Falqué-Viceng
Prunés 1 Anna Mora-Albert
Guinovart (1r. premi ex-aequo),
Anna Mom—}\ﬁbcn Guinovart
(premi de I’Associacié Catalana
CI > Compositors).

Es de remarcar lalt nivell
d'una gran part dels concur-
sants, especialment dels que es
presentaren a la categoria juvenil
de piano. Es un fet molt espe-
rancador ja que denota un bon
treball, fet amb rigor i qualitat
musical,

NOTICIARI DE L’ORFEO CATALA

Exit del concert Bach a la
setmana de Musica Religiosa

[’Orfe6 Catala intervingué el
passat dia 20 de marg a la VIII
Setmana de Misica Religiosa

ue promou 1 organitza la Fun-
llcitﬁ Caixa de Pensions.
Aquest concert va ser dedicat
totalment a Bach, amb la inter-
pretaci6 de dues obres d'un relleu
especial: la Missa en fa majoriel
Magnificat.

Etl cor va ser dirigit per Salva-
dor Mas, en la que constitui la
seva ultima actuacié com a titular,
fet que dona una dimensié emo-
tiva a I'esdeveniment. Juntament
amb el cor, intervingué un con-
junt instrumental i els solistes
vocals Paloma Pérez Inigo 1
Eulalia Salbanya —sopranos—,
Zandra McMaster —contralt—,
Joan Cabero —tenor— i Inaki
Fresan —bariton.

Amb un Palau ple, el concert
tingué un desenvolupament del
tot felic. Especialment a la se-
gona part, en la qual una obra
tan important i (‘)ella com el
Magnificat tingué una inter-

retacié molt reeixida per part
de I'Orfeé Carala. Aixi ho va
reconeixer el piblic, que li dedica
quasi vuit minuts d’aplaudi-
ments, la qual cosa constitueix
una mostra ben elogiient de fins
a quin punt sorti satisfer del

concert. Director, solistes, can-
taires i conjunt instrumental van
haver de respondre aixi al clima
d’entusiasme desvetllat pel seu
treball. La critica, de forma
unanime, reconegué aixi mateix
Pexcellent actuacié de 'Orfeo
1, en la mateixa linia d’unanimi-
tat, hom subratlla que el cor es
troba en el bon cami de cara a
convertir-se, en un periode de
temps no massa llarg, en una
formacié d’una gran solvéncia i
categoria  artistica, Aquesta
contirmacié del bon cami cons-
titueix sens dubte la nota més
afalagadora del concert.

Creacio del cor intermedi

Trenta-cine nois i noies de 14 a
16 anys aplega ja el cor intermedi,
que acaba 3:3 crear-se, d’acord
amb la voluntat de I'Orfeé de
crear una estructura artistica que
assoleixi totes les edats —infantil,
juvenil i grans— i que permeti
una continuitat en la seva tasca.
Aquest cor intermedi que ara ha
comengat la seva tasca, és dirigit
per Joaquim Garrigosa, persona
des de fa temps adscrita a la
casa, on ha estat fundador i
director de ’escola de misica.
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L’Enciclopedia “Els Grans
Temes de la Musica”
premiada per la revista
“Ritmo”

La quinzena edicio dels
premis que atorga la revista
“Ritmo” amb [|’epigraf de
“Els millors classics, 1984
ha distingit amb el premi espe-
cial de la direcci6 de la revista
els cinc darrers volums de la
“Enciclopedia Salvat de los
grandes temas de la musica”,
una amplissima col-leccié
d’enregistraments 1 fascicles
que ha assolit un envejable éxit
comercial, com a conseqiién-
cia d’oferir una qualitat molt
alta, tant en els textos com en
la seleccié d’enregistraments.

El Rei Joan Carles, President
del XXXV Congrés de la
Confederacié6 Internacional de
Compositors

El Rei Joan Carles presidira
el XXXV Congrés de la Confe-
deraci6 Internacional d’Autors i
Compositors —CISAC— que
tindra lloc a Madrid la tardor de
Pany 1986. La decisi6 que Espa-
nya sigui la seu d’aquest Con-
ﬁrés s’acorda de forma uninime

urant el que se celebra a To-
guio el novembre del 1984.

questa elecci6 es considera
com la confirmacié de la impor-
tancia que la Societat General
d’Autors d’Espanya té al si del
CISAC, entitat creada Pany
1926 1 que agrupa les societats
d’autors de tot el mon.

Andrés Segovia ha complert
92 anys

El gran guitarrista Andrés Se-
govia acaba de complir 92 anys.
Pocs dies més tard del seu ani-
versari, emprenia viatge a Estats
Units. Segovia és a punt de
treure al carrer el primer volum
de les seves memories. Juntamb
els 92 anys, Segovia commemora
enguany els 75 anys d’activitat
concertistica, la qual s’inicia a
Granada. Dintre de poc ha
d’estrenar una obra, escrita
expressament per a ell, per
Anton Garcia Abril,
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III Curs d’Interpretacié
Pianistica de la Universitat
Menéndez Pelayo

Del 2 al 13 de setembre d’en-
guany tindra lloc a Santander el
III Curs d’Interpretaci6 Pianis-
tica, organitzat en col-laboracié
amb el Concurs Internacional
de Piano Paloma O’Shea. Es
obert a pianistes d’arreu del mén
que tinguin un maxim de 32 anys
a la data limit d’inscripcié6 —15
de juny—; els professors son
Alexander Jenner —Austria— i
Manuel Carra —Espanya—.
Aquests cursos se celebren els
anys en que no t€ lloc el Con-
curs esmentat i, de fet, en sén
com una preparacio. $’hi presta
una atenci6 especial a la misica
espanyola, ?ue sempre és molt
present en el repertori exigit pel
certamen citat. Hom ha gispo-
sat beques per a alumnes que
compleixin uns determinats re-

uisits. Juntament amb el curs
3’interpretacié sera ofert un ci-
cle de conferéncies sobre “Gra-
fia contemporania per a piano”
impartit per Pedro Espinosa.

Beques per a ’'ampliacio
d’estudis a 'estranger

El Ministeri de Cultura con-
voca 40 beques de perfecciona-
ment 1 am[?liacié d’estudis mu-
sicals i art liric a Pestranger, La
quantia d’aquestes beques no
podra ser superior a les 500.000
pessetes, i elp seu nombre podra
ser ampliat en funcié de les ca-
racteristiques de les sol-licituds
presentades. Hi podran optar tots
els espanyols que acreditin realit-
zaclons, experiéncies o iniciacio
suficient en qualsevol de les
activitats relacionades amb la
musica en les seves diferents
especialitats, siguin artistiques
o tecniques.

ARREU

Ha mort Eugene Ormandy

El gran director d’orquestra
Eugene Ormand acaba?ﬁe mo-
rir al seu domicili de Filadelfia,
victima d’una pneumonia que se
li havia declarat pocs dies abans
de la data de la mort, el 12 de
marg. El 23 de gener de I'any
passat sofri un lleu atac de cor
que no I'impedi, perd, que
tretze dies després dirigis la Fil-
harmonica de Filadelfia per ul-
tima vegada, orquestra a la qual
dedica 44 anys de la seva exis-
téncia. Ricardo Muti, successor
des del 1980 d’Ormandy a I’es-
mentada i prestigiosa formacio
nord-americana va manifestar:

“Encara que se n’ha anat, ell
sempre tindra un lloc a la nostra
familia”.

Nascut a Hongria I’any 1899,
inicia la seva carrera als tres anys
d’edat. L’any 1936 comenci a
dirigir la Filharménica de Fila-
deltia al costat de Leopold Sto-
kowsky, a qui dos anys més
tard substitui com a titular fins
la seva retirada el 1980. Es con-
siderat com el gran motor de la
consagraci6 internacional d’a-
questa prestigiosa orquestra
nord-americana, amb la qual
dona diverses voltes al mon, en-
registra centenars d’obres i
aconseguli tres discos d’or 1 dos
“Grammy ™.

Audicié en Mila de 22 corals
inedits de Bach

El gran organista alemany Wil-
helm Krumbach acaba d’oferir
Paudicié de 22 corals per a or-
ue, trobats fa tres anys en els
%ons de la Universitat de Yale.
Aquests corals inédits fins ara,
formaven part de la colleccié
Rink, custodiada per I’esmen-
tada universitat nord-americana.
Rink fou un important orga-
nista del segle passat, perd, so-
bretot, fou un gran col-leccio-
nista, conservador 1 ensems
transcriptor de I'obra de Bach.

CONCERTS

A laseva mort, el fons que havia
aplegat va ser venut —any
1852— al nord-america Lowel|
Mason, qui el cedi a la Universi-
tat de Y:ﬂeA :

En els primers cinc corals hj
apareix el nom de Bach, pero no
hi és a la resta. Amb tot, Krum-
bach no dubta de la paternita
bachiana de tot el conjunt. -

Congrés Internacional
dels Cantaires, a Roma

El comiteé de la Santa Seu per
’Any Europeu de la Miisica ha
encomanat a I’Associazione Ita-
liana Santa Cecilia 'organitza-
cio del “Congreés Internacional
dels Cantaires™, que tindra lloc
a Roma del 26 al 29 de setembre
d’enguany. En el curs de Pes-
mentat Congrés se celebraran
seminaris sobre la histdria i 'or-
ganitzacié dels grups corals,
concerts 1 animacié musical de
la Litdrgia de les esglésies de
Roma, el Concert de les Na-
cions, etcetera. El dia 29 de se-
tembre, Joan Pau II celebrari la
missa en la qual prendran part
milers de cantaires procedents
d’arreu d’Europa. Per a inscrip-
cions, cal adregar-se a I’ Associa-
zione Italiana Santa Cecilia,
Piazza S. Apollinare, 59 - 00186
Roma.

e RECITALS

BARCELONES
BARCELONA

Abril 1985
22, dilluns, 21 h.

Conservatori Superior de M-
sica de Barcelona.
Montilla, guitarra. Luis Heras,
violoncel, Susanna Allande,
piano. Obres de Mila, Tarrega,
Villa-Lobos, Parras, Albéniz
(Podium de JJ.MM.).

23, dimarts, 19,30 h.
Institut Francés. Concert dedi-
cat a joves compositors france-
sos  (Fénelon,  Florentz,
Garcin).

23, dimarts, 22 h.
Església de S. Joan, de Gricia.

Coral Sant Jordi. “Concert de
Sant Jordi”.

25, dijous, 21 h.
Palau de la Misica Catalana,
BBC Symphony Orchestra.
Dir.: Sir John Pritchard.
Obres de Strauss, Gerhard,
Brahms (Ibercamera).

Tomas

25, dijous, 21 h.
Conservatori Superior de Mi-
sica de Barcelona. Big Band de
PAula de Jazz. Dir.: Manuel
Camp. (Una hora de musica al
Conservatori).

27, dissabte, 19 h.

Conservatori Superior de M-
sica de Barcelona. Montserrat
Rios, piano. Obres de Mozart,
Liszt, Debussy, Schumann,
Prokofiev (Gran Podium de
JI.MM.).

27, dissabte, 19 h.

28, diumenge, 11 h.
Palau de la Misica Catalana,
Orquestra de la Ciutat de Barce-
lona. Utto Ughi, violi. Dir.: Mi-
guel Angel Gémez Martinez.
Obres de Dvorak, Sibelius.

-

28

-

diumenge, 18 h.

Casal del Metge. Jaume Fran-
cesch, violi. Mary Ruix Ca-
saux, piano. Obres de Hindel,
Turina, Grieg (Diumiisica’85).
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28, diumenge, 19 h.

Palau de la Musica Catalana.
Banda Municipal de Barce-
lona. Antoni Besses, piano.
Dir.: Albert Argudo. Obres de
Besses, Messiaen, Gauffrian,
Stravinsky.

29, dilluns, 21 h.

Església de Sta. Maria de Jesis,
de Gracia. Roland Mubhr, or-
gue, Obres de Bach (Any Eu-
ropeu de la Misica).

dilluns, 21 h.

Conservatori Superior de M-
sica de Barcelona. €. M. Ero-
les, guitarra, Rosa Miro,
piano, Montserrat Pallarés,
piano. Obres de Milano, Albe-
niz, Beethoven, Chopin (Po-
dium de JJ.MM.).

Maig 1985
2, dijous, 21 h.

Conservatori Superior de Mi-
sica de Barcelona. Ludovica
Mosca, piano. Obres de Bach,
Schubert, Padros, Ravel (Una
hora de muasica al Conservatort).

2, dijous, 21 h.

Palau de la Musica Catalana.
Lluis Claret, violoncel. Obres
de Bach (Thercamera).

5, diumenge, 18 h.

Casal del Metge. Inaki Fresan,
bariton. Manuel Cabero,
piano. Obres de Caldara, Mo-
zart, Schubert, Schumann, de
la Torre, Donostia, Obradors,
Remacha (Diumiisica’85).

o

6, dilluns, 21 h.

Conservatori Superior de M-
sica de Barcelona. Manuel Do-
mingo, guitarra. Rosa M. Cor-
tés, piano. Edmon Elgstrom,
oboé. Lluis Rosello, piano.
Obres de Harris, Capllonch,
Poulenc (Podium de JJ.MM.).

6, dilluns, 21 h.

Església de Santa Maria de Je-
sus, de Gracia. Hans Dieter
Moller, orgue. Obres de Bach
(Any Europeu de la Misica).

9, dijous, 21 h.

Conservatori Superior de Mu-
sica de Barcelona. Diatessaron,
Lhiis Caso, flautes. Clara Her-
nindez, viola d’arc. Mireia
Hemnindez, clavicembal. Obres
de Hindel, Bach, Scarlati (Una

hora de muisica al Conservatori).

9, dijous, 21 h.

Centre Cultural de la Caixa de

Pensions. Camerata Trajec-
tina, “Misica al voltant de
Guillem d’Orange” (Any Eu-
ropeu de la Misica).

dissabte, 19 h.

Conservatori Superior de Mu-
sica. Alba Bohigas, flaura.
Obres de Benda, Pergolesi,
Mozart, Dopler, Donizetti
(Gran Podium de JJ.MM.).

-

diumenge, 18 h.

Casal del Merge. Grup Barték
de Barcelona. Obres de Cer-
velld, Olives, Messiean
(Diumusica’85).

dilluns, 21 h.

Conservatori Superior Musica
de Barcelona. Ll. Pérez Mo-
lina, piano. F. Borras, flauta.
Gloria Miquel, piano. Cecilia
Mas, flauta. Jofre Dodero,
piano. Obres de Schumann,
Poulenc, Fauré (Podium de
JJ.MM.).

dilluns, 21 h.

Església de Sta. Maria de Jesus,
de Gracia. Albert Schumacher,
orgue. Obres de Bach (Any
Europeu de la Musica).

-

dimecres, 21 h.

Palau de la Misica Catalana.
The Taverner Choir. The Ta-
verner Players. Dir.: André
Parrott. £L’Orfeo, de Monte-
verdi (VII Festival de Musica
Antiga).

dijous, 21 h.

Conservatori Superior de Mu-
sica de Barcelona, Quartet So-
nor. M. Serrat, piano. Obres de
Turina, Fauré, Mozart (Una
hora de miisica al Conservator).

-

dissabte, 19 h.
Conservatori Superior de Mu-
sica de Barcelona. Adolf Pla,
piano. Obres de Brahms, Ra-
vel, Granados (Gran Podium
de J].MM.).

-

diumenge, 18 h.

“Casal del Metge, Anna M.*

Cardona, piano. Obres de
Beethoven, Prokofiev, Pueyo,
Ravel, Chopin (Diumusica’85).

-

dilluns, 21 h.

Salé del Tinell. The Taverner
Player, “Musica de I'epoca de
Ferran 1 Isabel”” (VIII Festival
de Musica Antiga).

20, dilluns, 21 h.

Conservatori Superior de Mi-
sica de Barcelona. G. Pérez
Quer, guitarra. L. Pérez Mo-
lina, piano. J. M. Villareal,

violi. L. Heras, violoncel. J.
Ferrer, piano. Obres de Ba-
rrios, Liszt, Albéniz, Beetho-
ven (Podium de J].MM.).

-

dimarts, 21 h.

Capella de Sta. Agata. Pere
Ros, viola d’arc. Wolfgang
Praxmarer, torba i llagr.
Obres d’Oruz, Kapsberger,
Forqueray (VIII Festival de
Musica Antiga).

-

dimecres, 21 h.

Salé del Tinell. Sequentia
Kéln. “Cangons d’amor i de
plany a la Franga medieval”
(VIII Festival de Musica
Antiga).

dijous, 21 h.

Capella de Sta. Agata. Bernat
Bailbé, orgue. Obres de Cabe-
zon, Correa de Arauxo, Agui-
lera de Heredia, Pablo Bruna
(VIII Festival de Misica
Annga).

dijous, 21 h.

Conservatori Superior de M-
sica de Barcelona. Quintet de
Vent “Ciutat de Barcelona”.
Obres de Beethoven, Haydn,
Pueyo (Una hora de musica al
Conservatori).

diumenge, 18 h.

Casal del Metge. Carme Busta-
mante, soprano. Manuel Gar-
cia Morante, piano. Obres de
Mozart, Strauss, Respighi, De-
bussy, Ravel (Diumiisica’85).

dilluns, 21 h.

dimarts, 21 h.

Sal6 del Tinell. Anner Bylsma,
violoncel. Obres de Bach (VIII
Festival de Musica Antiga).

dimecres, 21 h.

Palau de la Musica Catalana.
Dallas Symphony Orchestra,
James Galway, flauta. Dir.:
Eduardo Mata. Obres de Schu-
bert, Lees, Mahler (Ibercamera).

dimecres, 21 h.

Capella de Sta. Agata. Josep
Benet, tenor. Eugene Ferré,
llaiit. “Lute Songs, Airs de
Cour” (VIII Festival de Ma-
sica Antiga).

Juny 1985
2, diumenge, 18 h.

Casal del Metge. Assumpcid
Moner, piano. Obres de Scar-
latti, Albéniz, Beethoven, Fa-
lla, Liszt (Diumusica’85).

3, dilluns, 21 h.
Església de Sta. Maria de Jesus,
de Gricia. Montserrat Tor-
rent, orgue. Obres de Bach
(Any Europeu de la Musica).

o

diumenge, 18 h.
Casal del Merge, Néstor Eid-
ler, violi. Mark Friedhoff, vio-
loncel, Eulilia Solé, piano.
Obres de Mozart, Soler, Schu-
bert (Diumusica’85).

17, dilluns, 21 h.

Església de Sta. Maria de Jesus,
de Gracia. Vicent Ros, orgue.
Obres de Bach (Any Europeu

de la Musica).

-

BADALONA
25, abril, 12 h.

Església de Sta. Maria. Montser-
rat Lopez, oboé. Eugenia Se-
queira, fagot. Eriko Kagawa,
Piano. Obres de la ¢. Ph. E.
Bach, Schunsmann, Dutilleux,
Saint-Saéns.

OSONA
VIC

30, abril, 21°30 h.
Teatre Municipal L’Atlantida.
Agrupaci6 Polifonica de Vila-
franca, Cor Montserrat, Coral
Belles Arts. Coral Canigo.
Dir.: Manuel Cabue. “Passié
segons sant Joan” de Bach.

VALLES
OCCIDENTAL

SABADELL

23, abril, 21 h.
Parroquia de Sant Feliu. Agru-
pacié Polifénica de Vilafranca,
Cor Montserrat, Coral Belles
Arts, Coral Canigé. Dir.: Ma-
nuel Cabero. “Passi6 segons
sant Joan” de Bach.

TERRASSA

28, abril, 18 h.
Basilica del Sant Esperit. Agru-
pacio Polifénica de Vilafranca,
Cor Montserrat, Coral Belles
Arts, Coral Canigé. Dir.: Ma-
nuel Cabero. “Passi6 segons sant
Joan” de Bach.

(213) 49
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Lluis Claret: concerts de
Haydn i Boccherini

Editat per PDI (Produccions
Discografiques Independents) i
produit per Josep Maria Prat—
referencia PDIE 30532 - Grava-
cio Digital— acaba de sorur al
mercat aquest disc en el qual, el
nostre violoncel-lista Lluis Cla-
ret interpreta, amb [I’English
Chamber Orchestra i amb la di-
reccio de Georges Malcom, el
Concert nimero 3 en sol major
per a violoncel i orquestra, de
Boccherint, 1 el Concert per a
violoncel i orquestra, de Haydn.

Amb aquesta produccié am-
biciosa, Lluis Claret continua
en una linia de creacio d’un
opus discografic propi que déna
suport a la seva carrera decidi-
dament encarada al gran con-
certisme internacional.

Aquest disc té diversos me-
rits, el primer dels quals és, com
hem dit, Pambicio. Claret ha
volgut i ha aconseguit fer les co-
ses bé. S’ha acompanyat d’un
conjunt instrumental prestigios
al qual, en aquesta oportunitat,
dirigeix un music important.
L’enregistrament ha estat fet a
Anglaterra i amb un coixi técnic
del tot idoni. Finalment, hom
ha triat dues obres importants,
definitives dins la literatura per
a violoncel. Els concerts, de
Boccherini i Haydn, constituei-
xen referéncies cabdals 1, per
tant, ajuden a fer atractiva
aquesta excellent produccié.

Una producci6 que finalment
té el merit d’un treball artistic
rigor6s 1 madur. Lluis Claret
supera el context ambiental fred
d’un estudi discogrific per ofe-
rir unes versions pulcres i for-
malment exactes. Hi ha, en el
seu treball, un procés previ molt
evident de “comprensié” dels
trets essencials de cadascuna de
les obres. Es podria parlar pot-
ser d’una certa preocupacié aca-
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démica i d’un cert afany pel tre-
ball ben arrodonit que sura per
damunt del nervi alliberat. Hi
ha també, en el disc, una
enorme serietat 1 un gran rigor.
Orquestra 1 solista apareixen
Per?ectamem identificats, fosos
1 units intimament, palesant aixi
aquell rigor i aquella serietat que
ho envaeix tot i que fa d’aquest
enregistrament un projuctc
molt digne, el qual constitueix
una aportacié molt important al
patrimoni  discografic carala.
Amb ell, PDI inicia la seva
aportaci6 a lapartat de la mi-
sica classica, a la qual esperem
que aporti noves realitzacions
importants.

JC:

Chopire: 14 Valses

‘

CHOPIN: 14 valsos. Alexis
Weissenberg, pianista.

EMI- LA VOZ DE SU AMO,
067 1731071 T. Digital.

La imaginacio6 popular ens ha
llegat sovint una imatge false-
jada de I'auténtica personalitat
de Chopin, objecte de valora-
cions extremes en qualsevol
sentit. En realitat, 1 deixant de
banda la seva sublimacié més o
menys mitificada, propia d’una
curiosa atraccio actual envers la
sensibilitat romantica o la seva
condicié de pedra de toc per a
un tipus concret de virtuosisme
pianistic, la figura del compositor

olongs és prou transcendental en
a historia del romanticisme
musical, en base a una copiosa
serie de valors exclusivament
musicals que, lluny de qualsevol
signe de decadéncia, posen en
evideéncia la diversitat crel seuta-
lent i la varietat de les seves acti-
tuds animiques, genuinament
de la seva época. Efectivament,
Chopin pot ésser un poeta bu-
colic, un visionari allucinant,
un confident complagut en el
seu dolor, perod també un técnic
licid de genial intuicié per a un

avangat sentit harmonic i per a
una nova tecnica especifica del
piano que, més tard, hauria
d’incitar la imaginacié dels
impressionistes.

La seva serie de valsos, un
genere de tradicié que, en el
terreny de la musica culta ha
adoptat, del classicisme a Ravel,
tantes 1 tant diverses caracteritza-
clons, respon a una concepcio
estilitzada, minuciosament ela-
borada des del punt de vista tecnic
i, doncs, no a un esbés circums-
tancial de salé. Presenta la in-
gravida elegiancia ornamental,
Parabesc, pero també arriba
sovint a una expressio algida i
subjectiva inconfusible.

Aspectes, tots ells; que la
interpretacio de Weissenberg
remarca adientment, en una
realitzacio técnica dbviament
d’una claredat i contundéncia
sonora que no defuig una ex-

ressivitat moderna ni una flexi-
Eilitat remarcable —un “rubato”
excepcionalment musical. Es
tracta, cal dir-ho, d’un repertori
que s'escau a la personalitat de
“star’”’ que, des LFLIH prisma de
la més gran musicalitat, repre-
senta la figura de Weissenberg
en el conjunt dels grans pianis-
tes d’avui.

L’enregistrament, del 1983,
reprodueix la sonoritat del
piano en un ambit sonor ampli i
una perfecta ressonancia natural,
a la vegada amb contundéncia i
sensibilitat. Tot aixd, a més,
amb un excel-lent premsatge.

LM,

BELA BARTOK:

Concert per a orquestra.
Suite de danses.

Chicago Symphony Orchestra.
Director: Sir Georg Solti.
DECCA SXDL 7536. Digital.

Dues obres simfoniques de
Bart6k que han trobat un lloc
habitual, en tant que classiques,

en el repertori simfonic estan-
darditzat. La primera data de |a
darrera época americana del
compositor (1943) i aplega una
marcada pluralitat d’elements
estilistics dFe) diversa procedencia,
potser fruit del desarrelament
d’un music exiliat, en circumstan-
cies dificils. Tots ells, pero, son
integrats en una laboriosa sintesi
que sembla voler continuar,
com s’ha dit, els darrers postu-
lats de la forma beethoveniana,
Aixd, amb I'inconfusible segell
d’un llenguatge essencialment
personal, en una presentacié
instrumental que inclou tant la
més refinada subtilitat com un
cert e irresistible efectisme, ele-
ment determinant en relacid al
paper de pedra de toc que I'obra
representa per a calibrar les
qualitats tecniques d’un conjunt
orquestral 1 per la precisi6 i el
temperament d’un director. La
Suite de danses representa, en
canvi, una mes primerenca pro-
duccié de maduresa (1923), la
qual ens mostra fins a quin punt
el compositor ha assimilat coma

ropis els trets més essencials de
F’cstif del folklore centreuro-
peu, incorporats a la seva propia
activitat creadora, en tant que
“folklore inventat”, segons la
teli¢ expressid, després genera-
litzada, de Serge Moreux.
Constitueix una obra mestra d’un
atractiu menys multitudinari, si
bé no menys objectivament
significatiu.

Georg Solti palesa, d’unama-
nera evident en la seva labor
conductora per a aquest enregis-
trament, d’una banda, les seves
fondes i velles afinitats personals
amb Pestil bartokia i, d’una altra,
una natura temperamental,
agressiva 1 vital, que troba una
resposta molt afi a aquestes ca-
racteristiques en ['Orquestra
Simfonica de Chicago, la perso-
nalitat de la qual echontribui a
forjar en gran part, sobrepnsac%a
a les peculiars qualitats tecni-
ques 1 sonores dels conjunts
americans més sobresortints.
En tot cas, tant la interpretacio
com la seva excel-lent traduccio
discografica mostren una vitalitat
i una generositat sonora estmu-
lants, més encaminada als grans
efectes dinamics que als detalls
de minuciositat impressionista
de lorquestraci6 bartokiana.
Tot aix0, perd, amb una forga
encomanaclljissa irresistible.
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