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ALTAFULLA

IV Curs d'estiu per a
cantants
17-25 agost (977-65 07 48)

BARCELONA

Curs d'estiu del métode

Aberastury
1-5 juliol (93-218 92 64)

«Film Scoring». Musica
i imatge
1-5 juliol (93-211 10 62)

Curs Master Class de
Trompeta
1-5 juliol (93-211 10 62)

Curs Master Class de
Trompa
1-5 juliol (93-211 10 62)

Curs Master Class de
Trombd
1-5 juliol (93-211 10 62)

«Jazz Singing». Técnica de
la veu
1-5 juliol (93-211 10 62)

XVI Curs de composicié
i misica electroacistica
1-6 juliol (93-329 19 08)

VII Curs Internacional
d'estiu «Cos i Misica»
1-12 juliol (93-232 96 67 /
210 18 30)

Taller de Baix
1-12 juliol (93-211 10 62)

XIX Curs d'estiu de
pedagogia musical
1-12 juliol (93-217 18 94)

Técniques de la Guitarra
moderna
1-12 juliol (93-211 10 62)

Tapping
1-12 juliol (93-211 10 62)

Taller de Guitarra jazz-rock
1-12 juliol (93-211 10 62)

Tocant rock
1-12 juliol (93-211 10 62)

Midistiu
1-12 juliol (93-211 10 62)

Campus musical per a nens
1-12 juliol (93-211 10 62)

V Curs Internacional d'estiu
de Flauta Travessera

i Misica de Cambra

2-12 juliol (93-203 32 88)

Curs de pedagogia musical
del meétode Ireneu Segarra
5-12 juliol (93-783 79 72)

Juliol Intensiu'91
1-19 juliol (93-329 56 67)

Curs d'introduccid practica
a una pedagogia moderna
de «L'Art del Piano»

31 agost - 1 setembre
(93-217 18 94)

VI Curs de sensibilitzacié

i de formacié en «Educacio
Musical Willems»

28 agost - 6 setembre
(93-217 18 94)

XXI Curs Internacional
d’interpretacio musical
«Francesc Vifias»

28 octubre - 9 desembre
(93-215 42 27 / 257 86 46)

CALDES DE MONTBUI

Colonies musicals «ESTIU'91»
5-14 juliol (93-965 34 96)

CANILLO (Principat
d'Andorra)

IV Colonies musicals d'estiu
22 juny - 2 juliol
(977-40 16 00)

CERVERA

X Curs Internacional de
miisica «Catedra Emili Pujol»
1-12 agost (973-53 11 02)

COLERA

Curs Internacional de
técnica vocal i interpretacio
25 agost - 2 setembre
(973-26 19 83)

GIRONA

VIII Curs Internacional
d'interpretacié musical
8-31 juliol (972-20 64 04)

Colonies musicals per

a nens

1-10 juliol (93-211 10 62)
LLANCA

X Curs Internacional de
misica de Llanca

11-21 juliol (972-38 01 81 /
38 08 55)

LLEIDA

VII Curs de pedagogia
musical Zoltan Kodaly
3-13 juliol (973-26 19 83)

II Curs per a monitors'de
misica de disminuits fisics
3-13 juliol (973-26 19 83)

II Colonies musicals
19-28 juliol (93-872 00 88)

XXVIII Curs Internacional de
miisica
11-21 agost (973-26 19 83)

MONTBLANC /
TORREDEMBARRA

XII Curs Internacional
d’interpretacié de misica
ibérica antiga per a orgue
15-27 juliol (977-30 57 65)
MONTSERRAT

Trobades d'animadors
de cant per a la litirgia
22-31 agost (93-835 02 51)

REUS
Escola d'opera

26 agost - 15 setembre
(977-31 50 59)

RIPOLL

Il Curs d'interpretacié
musical
21-28 juliol (972-70 23 51)

SANT CELONI

I Curs de Guitarra

26 juliol - 3 agost
(93-867 09 42)

VII Curs d'interpretaci i
pedagogia del Piano

26 juliol - 3 agost
(93-867 09 42)

SANT CUGAT DEL VALLES

I Curs de Guitarra

2-7 juliol (93-675 11 94)
Curs d'interpretacié sobre
Sonates Montserratines

2-7 juliol (93-675 11 94)

V Colonies musicals

8-17 juliol (93-675 11 94)
XX Curs Internacional de
Guitarra José Luis Lopategui
17-27 juliol (93-207 04 22)
I Curs de Cambra per

a instruments de corda
22-31 juliol (93-675 11 94)
III Seminari d'interpretacio
pianistica

25-31 agost (93 675 11 94)

SANT FELIU DE GUIXOLS

III Curs d'estiu «I'Orquestra
des de dins»

9-21 juliol (93-218 92 64)
III Curs Internacional de
Guitarra Manuel Barrueco
5-9 agost (972-32 4462 /
82 00 51)

SANT MIQUEL

DE CAMPMAJOR

Curs de misica a Catalunya
31 agost - 8 setembre
(972-21 32 62)

SANT PERE DE RIBES

IV Colonies musicals

28 juny - 15 juliol

(93-237 73 03)

Generalitat de Catalunya
Departament de Cultura

annnnnnaCURSOS MUSICALS D’ESTIU A CATALUNYA nnnnnan

SANTES CREUS

XIV Curs Internacional
de Cant Gregoria
«Michel Levron»

31 juliol - 11 agost
(977-63 83 28 / 30 35 55)

SEU D'URGELL, LA

XI Curs de miisica antiga
a Catalunya i Andorra
4-12 setembre (93-318 50 04)

SITGES

I Curs de misica del
segle XX. Composici6,
Clarinet, Piano i Percussié
16-21 setembre

(93-894 01 74)

TARREGA

VIII Curs d'estiu
5-15 agost (973-31 29 65)
(93-339 02 21)

TERRASSA

«Stage» Internacional
de miisica de cambra
2-14 setembre (93-258 89 07)

Curs de pedagogia musical
del métode Ireneu Segarra
4-6 octubre, 11-12 octubre,
18-19 octubre (93-783 79 72)

TIRVIA

Cantarelles musicals d'estiu
30 juny - 11 agost
(973-27 08 35)

TORROELLA DE MONTGRI

VIII Curs Internacional
de miisica
14-30 agost (972-75 83 96)

TORTOSA

III Curs de Guitarra
«Felip Pedrell»
27-28 setembre
(977-44 41 24)

IV Curs de Piano
«Felip Pedrell»
27-28 setembre
(977-44 41 24)

VIC

XI Curs Internacional
de misica de Vic
14-28 juliol (93-207 58 18)

VILADECANS

Curs d'estiu
7-13 setembre (972-50 64 30
/ 53 54 39)

VILA-SECA

XV Curs Internacional
de miisica
7-20 juliol (977-39 23 68)
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EDITORIAL

e deu anys enca, amb una calculada precisié operativa —on cada pas es
recolzava en la solidesa de ’anterior—, I'Orfeé Catala i el Palau de la
Musica Catalana han experimentat una mutacié substancial, necessa-
ria i inajornable.
I de resultats positius, tal com ho testimonia la simple enumeraci6
d’uns fets objectius i incontrovertibles (casdascun dels quals requeri-
ria una glossa, que no escau de fer ara i aci): resituaci6 de I'Orfe Catala en el rang d’agrupacié
coral de prestigi internacional, creaci6 dels Cors Infantils i Juvenil, del Cor de Cambra i de
I'Orquestra de Cambra del Palau de la Misica Catalana, recuperacié de la “Revista Musical
Catalana” —des de novembre passat, “Catalunya Musica/Revista Musical Catalana”- i remode-
laci6 1 ampliaci6 del Palau.
Ara, com una dovella que tanca un arc de realitzacions transcendents, ha estat presentada
la Fundacié Orfe6 Catala Palau de la Musica

(Catalana, creada amb el proposit de servir i fomentar

my

la cultura musical del paisi, en especial, les activitats la F“ n d a cl o
de I'Orfeo. i 5
En plena sintonia amb les ex 0 rfeo c ata Ia
requerides per un avui flu
lau -sota la premissa d’un deservel mai no
desmentida— s’han dotat d’fin instrument essencial de Pa Ia u d e
cara al futur. ' | 4 £

o |2 NISICA

mb una trajectoria feta

eses que han vist la Fundacié com c at a Ia n a

6 en una obra sentida comunitaria-

I se n’han dotat perqué ha
donada perque si, ans guan
de rigor i serietat) d’unes e
una eina valida de partici
ny d’enaltiment de la cultura musical.

lau de la Musica Catalana és I'exemple més palpable que la
principis no solament permet, sin6 que reclama, I'adequacié
concrets; i els dels nostres dies son marcats, ho vulguem o no, per

ment com a propia, en un
La Fundacié Orfe6 Catal
professio de fidelitat a u
operativa a uns condiciona
1 la rendibilitat.

cultural: aquesta podria ser la divisa de la Fundacié Orfe6

la implantaci6 de I'eficacia
Servei, eficacia i rendibil
Catala Palau de la Misica (atalana.
[, aquestes, no sén paraulesivanes. Perqué la Fundaci6 no solament vertebra ja produccions
Flamenc, activitats pedagogiques, audicions de joves intérprets,
s també participa decisivament en I'organitzaci6 del cicle Palau
nunciat en aquest mateix namero de la nostra publicacio- és

propies (Festivals de Jazz

ta el signe de la qualitat.

a seva historia, una efemeride de 1’Orfe6 ha servit novament de
ue no pas d’evocacio del passat. I no és aventurat d’afirmar que, entre
els molts acte: ‘entenari de I’Orfeé, la historia en destacara un amb relleu decisiu: la creacié
de la Fundaci6 Orfe6 Catala Palau de la Misica Catalana, cridada ja des d’ara a les més altes

realitzacions.
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PANORAMA

Wolfgang A. Mozart 1791-1991

Les darreres
simfonies de

Mozart

per JOSEP CASANOVAS

mb independéncia de si s’hi

podria adjuntar també la

simfonia “Praga”, que data

del 1786, es considera una-
nimement que les tres darreres simfo-
nies escrites per Mozart el 1788 for-
men una trilogia cabdal en la seva pro-
ducci6. Son obres dels darrers anys de
la seva estada a Viena i, per tant, de la
seva vida. Llevat de 'esmentada Sim-
fonia “Praga” —tan remarcable com fu-
gissera i ocasional-, ja feia anys que
havia abandonat aquest génere tipica-
ment salzburgués, segurament perqué
no va existir 'avinentesa d’'una coman-
tfa i, per tant, d'una estrena immediata.
Es per aixd que és especialment intri-
gant el fet que, de sobte, esmerci dos
mesos de la seva vida en aquesta com-
posici6. Tan admirable resulta la cir-
cumstancia que en un breu periode
estival arribés a crear aquests tres mo-
numents simfonics com incomprensi-
ble el fet mateix d'una motivacié real
de la seva génesi. En aquesta anyada de
produccié mozartiana “relativament”
escassa, marcada per les més grans di-
ficultats economiques i per les angoi-
xoses missives mendicants a Puchberg,
només una d’aquestes cartes fa una
remota al‘lusié a una simfonia en estat
embrionari.

s impossible de concretar si la seva
génesi va ser determinada per una pla-
nificacié de Mozart, altrament no fre-
qiient, respecte de la temporada se-
giient i en vista d’una possible série en

Mozart tocant I'espineta

que el darrer desenvolupament de la
seva personalitat creadora exigia tam-
bé una revisio total i una actualitzacio,
tal com per altra banda havia fet res-
pecte de la miisica de cambra amb els
dos quintets per a cordes de 1787. La
realitat és que tres simfonies monu-
mentals seran completades en el breu
espai dels dies 26 de juny, 25 de juliol i
10 d’agost d’aquell estiu de 1788.
Curiosament, tampoc no sabrem mai
si una trilogia composta en un espai de
temps tan curt és el fruit d’una idea
unitiria o més aviat un treball de ca-
racter gairebé experimental sobre tres
possibilitats distintes de la forma sim-
fonica. Aquesta darrera suposicio sem-
bla més versemblant en un Mozart an-

goixat en el nou apartament suburbial
vienés on ara ha anat a parar, que
necessita la realitzacio imparable de
les incessants idees musicals que sem-
pre tenia a punt en la ment per palliar
d’aquesta manera [a solitud i el tedi. Hi
ha referéncies epistolars a aquesta ne-
cessitat de compondre qualsevol cosa
en una tarda desolada. La hipotesi
d’una série experimental seria precisa-
ment avalada per la marcada diversitat
que les presideix, en tres tonalitats ab-
solutament divergents, gairebé emble-
matiques, com veurem, i que represen-
ten sengles climes expressius extrems.
Més que una suite, sén realment una
tasca d’experimentacio respecte d’un
nou concepte global de la forma simfo-
nica. Contenen tants elements de di-
vergencia com de manifestacio de nous
substrats comuns.

Una consideracié conjunta i compa-
rativa d’aquestes simfonies ha motivat
en tots els analistes de 'obra mozartia-
na la referéncia a les respectives tona-
litats emprades: mi bemoll major, sol
menor i do major. Cal fer esment que
s6n dos els factors principals que inter-
venen en la seleccio de la tonalitat cen-
tral en els anys de culminacié del segle
XVIIL Per una banda, 'adscripcié de
determinades tonalitats a un clima ex-
pressiu coneret, a un cert “afecte”. Mi
bemoll tenia assignada una funcié ex-
pressiva molt comuna en les aries ope-
ristiques; sol menor, sobretot en aques-
ta modalitat “menor”, resulta ideal per
a plasmar una atmosfera pessimista i
de replegament en la intimitat del com-

-




positor. En canvi, el do major de la
"jupiter“ és la tonalitat sempre prefe-
rida per Mozart per a obres de caracter
cerimonial.

Pero, d’altra banda, s’ha constatat
que justament aquestes tonalitats con-
cretes sorgeixen també de la circums-
tancia que planteja el proposit del com-
positor quant a I's sistematic i profund
dels instruments de vent. Corns i trom-
petes no han assolit encara el desenvo-
lupament téenic necessari per tal de
poder enfrontar-se a una execucid cro-
matica total i prou satisfactoria; el ma-
teix clarinet serd encara un instrument
d'implantacié recent, amb tantes pos-
sibilitats d’integraci6 simfonica com en-
cara amb necessitat d'un tractament
cautelés. Cal pensar també en les difi-
cultats que més tard, en els desenvolu-
paments, crearan les tonalitats veines
habituals de la tonalitat dominant
0 subdominant i els relatius major i
menor.

En Mozart la tonalitat és emprada
sempre, i encara en aquestes simfo-
nies, amb una finalitat unitaria per a
tota la peca, seguint la norma propia
del segle i davant de tota altra conside-
racié expressionista encara impropia.
En aquest sentit, és interessant de re-
marcar que el mateix Haydn es mani-

PANORAMA

festara més arriscat en aquest aspecte.
De totes maneres, en les tres simfonies
“postumes” de Mozart, ja que sembla
que ell mateix no arriba a escoltar-les
interpretades, es produeix un aveng
notabilissim. Encara que se n’hagin
conservat poc més de quaranta, fins en
aquest instant la simfonia haura estat
per a Mozart una forma marginal, fins i
tot sovint confosa amb la incidental
obertura tradicional.

Tampoc no sabrem mai amb segure-
tat si és prou conscient d'una necessitat
urgent de potenciar-la, com evident-
ment fou el cas de Beethoven, com a
forma autonoma i personalitzada. De
totes maneres, des d'un punt de vista
sociologic, justament en aquest precis
instant s’esta operant la gran transfor-
maci6 del concepte de concert en con-
tacte amb un naixent “puablic” inédit,
distint del limitat de la cort 1 el sal6
burgés. Tot aixd és avalat per aquella
suposicié fonamentada segons la qual
aguestes simfonies haurien estat pen-
sades per a una futura “campanya” de
llarg abast per al compositor. Pero el
curs dels tres anys de vida que encara li
restaven ens demostrara que no arriba
a temps de sostraure’s a unes estructu-
ressocials arcaiques encara subsistents
a I’Europa central.

La primera de les tres, la nim. 39,
en mi bemoll major, és la que marca
uns trets més optimistes i la que defi-
neix el topic del compositor que no
solament és capa¢ d’evadir-se de les
prosaiques vivéncies quotidianes sind
que fins i tot té vetada encara la projec-
cio del pathos personal en la creacio.
S'obre en un breu “Adagio™ introduc-
tori, teatral perd clar i nitid, només
lleugerament creuat per breus ombres,
segurament d’intencié purament ex-
pressiva. Tot seguit cal remarcar-ne ¢l
tractament premeditat d’harmonies
punyents, agressives, i uns baixos po-
tents que comencen a prendre posicid
en una nova dialéctica simfonica. Sob-
tadament percebem una primera flaire
beethoveniana encara ineédita en
Mozart.

L™*Allegro” que segueix aquest breu
preludi en la caracteristica estructura
del compositor mostra contorns més
aviat femenins en els dos temes princi-
pals, pero anuncia també un nou con-
cepte harmonic a conseqiiéncia del
dens tractament dels instruments de
vent, amb clarinets, fagots, trompes i
trompetes. Hi ha, per tant, una nova
voluntat de (Iii'l]t'g entre els bloes ins-
trumentals. Potser aquest vent “sona”
encara per la seva banda en un llen-

>
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guatge de cambra, perd en conjunt, en
la severa brevetat de desenvolupament,
ja €s un dels moviments simfonics més
elegants que s’han eserit mai. 1**An-
dante” torna a ésser un moviment cen-
tral hasic i també ens fa una certa pre-
monicié beethoveniana. Novament una
filigrana quant a orquestracié es basa
en un tema bellissim que només un
episodi central sembla enfosquir a cau-
sa de la modulacié cap a fa menor.
Pero tot desapareix aviat i es torna
novament a la claredat celestial.
Tamhé el “Minuet”, al qual seguira
sempre fidel el compositor, mostra la
seva }mrl.it'ular transformacio perqué
abandona el sal6 cortesa per fer-se dan-
sa de regust popular. Sobretot el trio
on dialoguen flauta i clarinet en un
aire netament camperol. S’anuncia,
efectivament, un nou univers en el qual
serd possible una simfonia pastoral i el
lindler. L™*Allegro™ final és tota una
festa que de fet s'organitza sobre un
unic tema desenvolupat com “I'apo-
teosi de la dansa™ mozartiana. Ritme i
alegria el presideixen en tota la seva
extens

res no fa pensar en la menor
possibilitat de la més lleugera ombra
en la vida el seu ereador.

Pero, sobtadament, sorgeix la incom-
prensible Simfonia mim. 40, en sol me-
nor. Si bé és cert que Mozart no depas-
sara mai la linia de la musica absoluta
per prendre un protagonisme en ['ex-
pressi6, tampoc no hi ha dubte que
poques obres han manifestat més ober-
tament un sentiment de tristor pu-
nyent. Un tema cromatic que és com un
plany insistent sera exposat immedia-
tament i tractat com un obstinat, men-
tre el segon tema segueix utilitzant
d’una manera genial la mateixa oscil-
lacio cromatica. Les melodies mozar-
tianes son tan belles que tampoe no
necessiten aqui els desenvolupaments
de Beethoven ni del mateix Haydn.
Tot procedeix d'una manera lineal,
perd en canvi s'anuncia també la gran
descoberta simfonica del compositor,
la del contrapunt. Un contrapunt tan
ardit com perfecte. Un canvi profund
s’ha operat ja en un home que sembla
rebutjar per sempre una infancia con-
sumida en les corts i els salons aristo-
eratics.

Una altra peca mestra sera el seu
“Andante”, que s’articula en dos te-
mes, ambdos del mateix regust croma-
tic. Son entreteixits amb un art exqui-
sit, sense abdicar mai de la severitat.

PANORAMA

Les harmonies de les cordes greus son
significatives sota uns violins que pla-
negen gloriosos en la regié aguda. El
minuet també és el menys “aristocra-
tic” que compengué Mozart. Llevat de
la pinzellada de llum que insereix el
corn en el trio, persisteix la mateixa
atmosfera patética de tota la simfonia.
Indubtablement una altra incursié cap
al populisme, que fou precisament re-
provada com a tal quan arribaren les
primeres audicions publiques, sense
comprendre encara que 8'estava en pre-
sencia d’'un primer embrié del naixent
“Scherzo™, _

Novament el final mostra una altra
tendéncia caracteristica d’aquestes sim-
fonies postumes, la de reservar per al
darrer moviment una significacié es-
pecifica. El tema principal -del qual
sembla tret el tema emprat per Beetho-
ven en el “Scherzo” de la seva Cinque-
na—Mozart torna al que sembla propo-
sit insistent d’aquesta trilogia en forma
de tractament contrapuntistic ferotge i
modulacié ardida. Polifonia a quatre
parts que anuncia l'esclat de la propera
partitura i exploracié experimental fins
a tonalitats llunyanes, com la de do
diesi menor, abans de concloure amb
una represa tematica convencional.

La darrera, la niim. 41, en do major,
rebé per mera anécdota la denomina-
cié de “Jupiter” que sempre més I'a-

companya. L™ Allegro vivace” inicial
és, dintre del marc del segle, una mos-
tra de nova voluntat dialéctica. Mostra
una clara varietat de materials tematics
que cerquen clarament unes possibili-
tats de contrast i enfrontament que s'a-
niran desenvolupant. Els analistes hi
han trobat temes de procedéncia ope-
ristica i, certament, es traduiran en un
contingut dramatic superb. S’ha parlat
de conllicte entre valors masculins i
femenins i també d’una concepcio hel-
lénica, arquetipica, de la simfonia.
També I™Andante” és una mostra de
'ambient liric que gravita sobre tota
I'obra. alhora que de la necessitat de
desenvolupar el material. No es tracta
d’un moviment sindé d’una elaboracié
molt complexa. Novament hi ha una
densa harmonia que 'orquestracio in-
tensa aprofita per a la creacié d’un
clima inédit. També hi ha un cert ca-
racter innovador, ja que s’hi invertei-
xen en cert grau els papers de les dues
seccions: s'inicia en un clima de mar-
cada suavitat mentre que sera el trio el
que assolira un caire més viu.

Pero la culminacié de la “Jupiter”
es produeix en el seu famoés final, en
que qual es fa la gran sintesi de I'art del
segle XVIII amb la gran tradicié barro-
ca. Encara que s’ha dit que, de fet,
consisteix en una gran fuga, I'analisi
demostra que hi subsisteix la forma
genuina de la sonata classica, perd amb
un treball contrapuntistic genial, digne
d’un Joan Sebastia Bach. El moviment
parteix d’un literal subjecte de fuga de
quatre sons que Mozart cerca en el vell
cant pla —“Lucis creator”- extensament
emprat per la tradicié. Després d’un
inici que no deixa sospitar gens el gir
que ha d’experimentar el decurs del
moviment, comenca el treball contra-
puntistic incisiu, fins a culminar en el
passatge cabdal on el material tematic
rep un tractament antologic en “con-
trapunt quintuple invertible™. Es I'e-
xemple memorable de tots els manuals,
sense precedents en la literatura musi-
cal. Es la demostracié eterna de la com-
patibilitat de la pura musicalitat amb
una estructura intellectual aparent-
ment algebraica, En aquesta simfonia
es manté la mateixa formacio de quin-
tet de vent esmentat en la niim. 39.
Quant a la niim. 40, que en principi no
comptava amb clarinets, també rebé
una revisi6 que els hi va introduir,
reescrivint per aixo la particel'la dels
oboés.
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Ha mort Mateu Piguillem

1 dia 22 d’abril mori a Barcelona,

als 95 anys d’edat, el senyor Ma-
teu Piguillem. Figura conegudissi-
ma i apreciada per tothom en els
medis afins a 'Orfeo Catala, al Pa-
lau de la Misica Catalana i al mén
musical en general, la seva persona-
litat resta, al llarg de tota la seva
vida, marcada per la fidelitat al pais
i a esperit i 'obra de I'Orfed Cata-
13, en el qual havia ingressat com a
membre de la seceié de nois, i conti-
nua com a cantaire adult, a la corda
de tenors segons, fins als anys setan-
ta. En qualitat de vocal cantaire, ha-
via format part de la Junta Directiva
de I'Orfeé Catala, dels anys 1931 a
1934, i com a bibliotecari, del 1936
al 1949 i del 1952 al 1954. Fins als
darrers mesos de la seva vida, havia
restat, com a arxiver, al servei de la
casa.

Exemplarment preocupat per
qiiestions literaries i lingiiistiques,
el seu coneixement de la llengua ca-
talana el porta naturalment a exer-
cir de professor de catala a diversos
llocs i, particularment, a 'Orfed, on
havia professat diversos cursos per
als cantaires i socis, espccialment en
els moments més algids de la post-
guerraidel desvetllament posterior
de la consciéncia nacional, previ als
anys de la transicio politica, També
havia mantingut una seccié filologica
a diverses publicacions internes del
cor i havia col-laborat a la Revista
Musical Catalana, tant en la seva pri-
mera etapa com després de la re-
presa de 'any 1984. El seu inesgota-
ble esperit de joventut i la seva natural
inquietud el portaren constantment
a posar-se al dia en matéria de norma-
tiva ortografica, entre altres activi-
tats, assistint regularment als Cur-
sos de 'Escola d’Estiu Rosa Sensat.

Mateu Piguillem fou una verita-
ble institueio des del seu lloe d’arxi-
ver de ’Orfeo Catala. A la biblioteca
de Entitat, ja havia col-laborat amb
el mestre Francese Pujol i, en tot
moment, era una font indispensable,
i sempre disposada, per a aclarir

qualsevol incognita, cercar qualse-
vol document, manuserit o partitu-
ra, a requeriment d’investigadors,
miisics, membres d’altres entitats
corals o afeccionats en general. al-
tra banda, ell mateix era un arxiu
vivent, que coneixia, per haver-los
viscut, de manera directa i apassio-
nada, tots els esdeveniments de la
vida internai externa de 'Orfe6 Ca-
tala. Els seus coneixements del tema
eren indispensables per als histo-
riadors de la nostra entitat centena-
ria i per a mantenir la flama de I'es-
peritde lacasaentre les novesincor-
poracions de cantaires que, en anys
de renovacio, materialitzaren el re-
lleu generacional de I'Entitat.
Totes aquestes qualitats anaven
acompanyades d'un altissim nivell
huma i d’'una generositat i disponi-
bilitat personal que el feren merei-
xedor de I'estimacié unanime de tots
els qui tinguérem la sort i el privilegi
de tractar-lo. Descansi en pau! B L. M.

Colonies musicals per a nens

D eI'l al 10 de juliol es faran al Mas Can Niceto, de la poblacié Biure d’Emporda
(prop de Figueres), colonies musicals per a nens de 5 a 12 anys, a carrec de
professors especialitzats de la Fundacié Aula de Musica.

Per a més informacio i inseripeions: Fundacié Aula de Masica. C/Montornés,

37. 08023 Barcelona. Tel: 211 1062. m
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El bariton Luis Alvarez intervingué a Cosi
fan tutte

Tres titols a la
temporada d'épera
de Mallorca

osi fan tutte, Aida i Toseca con-

formen la programacié del ci-
cle Opera a Mallorca, que forma part
de la V Temporada de Primavera,
que va incloure també dues audi-
cions del Réquiem de Verdi.

El cicle va comencar el dia 20 de
mar¢ amb Cosi fan tutte, dirigida
per Luis Remartinez i amb un re-
partiment vocal encapgalat per Ana
Higueras. Daquest titol, se’n van ofe-
rir tres representacions. Va seguir
Aida, amb quatre representacions:
la primera va tenir lloc el 25 d’abril i
Iiltima s'oferi el 6 de maig.

Els dies 15 17 de maig tingueren
lloc els concerts amb la interpreta-
cié6 del Réquiem de Verdi, amb la
intervencio del Cor del Teatre Prin-
cipal i Coral es Taller, sota la direc-
ci6 de Francesc Bonnin. Les veus
solistes foren les d’Etelka Seavlek,
Plama Gioreva, Giuliano Ciannella i
Vicenc¢ Sardinero. La direceid, en
principi, estava encomanada a Ro-
mano Gandolfi. Finalment, els dies
28 i 30 de maig s'oferiren sengles
representacions de Tosca de Giu-
seppe Verdi, amb direccié musical
de Fabiano Monica i amb el tenor
Giorgio Tieppo en el paper de Ma-
rio Cavaradossi. B

Série monografica
en CD d'autors
catalans
¥ Associacié Catalana de Com-
positors ha engegat la produc-

ci6 d'una série monografica en disc
compacte de compositors catalans

PANORAMA

vinculats a I'entitat. Es tracta d'una
série de 12 compactes de la qual jo
han aparegut els dos primers: Joan
Guinjoan i Josep Soler.

El compacte de Guinjoan presen-
ta les obres Musica per a violoncel i
orquesira, Trio per Archi i Hommage
a Carmen Amaya. Concretament, la
primera obra esmentada suposa una
fita d'importancia perqué es tracta
d'una obra que fou enregistrada per
Radio Praga i han calgut una série de
contactes per aconseguir disposar-
ne en la produccié de la série.

Per la seva banda, el compacte
de Josep Soler presenta les obres
Réquiem, per a percussié, cor i or-
questra, Trio nim. 2 per a cordes, i
Concert per a claveci i cinc instruments.

En la produccié d’aquesta série
intervenen, a més de I'Associacié, la
discogréfica madrilenya Etnos i els
mateixos compositors. Es calcula que
en un termini de dos anys podra
aparéixer tota la série. B

Montserrat
Alavedra,
Professora
Emerita a

Washington

| Depariament de Masica de la Uni-

versitat de Washington (Estats Units)
va acordar nomenar la soprano terras-
senca Montiserrat Alavedra Professora
Emérita, a fitol pdstum, i, al mateix temps,
crear la “Montserrat Alavedra Scholars-
hip Fund” per a cantants. En aquest sen-
titel dega de I'esmentat Departament de
Mdsica va demanar als nombrosos amics
i admiradors de I'arfista, que va ser pro-
fessora de la Universitat de Washington,
que els diners que pensaven gastar fra-
metent flors a Barcelona amb mofiu del
seu funeral, els fessin arribar a la Univer-
sitat per tal de dotar econdmicament de
contingut la Fundacié. B

Vil Premi
de Cancé
per a Infants

Aquuﬁt premi, convocat per lnstitut Mu-
nicipal d’Aceio Cultural de Reus, té la
doble finalitat de promoure la creacié mu-
sical i proveir les corals i les escoles de
musica de repertori nou i adaptat a les
estétiques actuals,

La convocatoria és d’ambit internacio-
nal i adrecada a persones vinculades a la
creaci i la pedagogia musicals. Hi ha esta-
blertes cine modalitats de participacié se-
gons ¢l tipus d’obres i les edats dels cantai-
res a qui van dirigides. Aquestes son:

~ Cantaires de 5 a 7 anys: cangé a una
sola veu amb acompanyament instrumen-
tal (modalitat A).

= Cantaires de 7 a 10 anys: polifonia a
dues o tres veus amb acompanyament ins-
trumental o sense (modalitat B); canon (mo-
dalitat C).

- Cantaires de 10 a 14 anys: polifonia a
dues o tres veus amb acompanyament ins-
trumental o sense (modalitat D); canon
(modalitat E).

Per a cadascuna de les modalitats hi
haura un premi anic de 100.000 pessetes, i
el jurat podra atorgar un nombre il-limitat
d’accéssits, la recompensa dels quals sera la
publicacié del treball al cangoner de la
present convocatoria.

Cada concursant pot presentar una obra
per cada modalitat, que no hagi estat mai
publicada o premiada anteriorment en al-
tres concursos. La part musical ha de ser
inédita, mentre que la lletra pot ser d’autor
i sempre en catald. El jurat estard format
per: Montserrat Lluveras, Francese Rius,
Albert Sarda i Antoni Colom, que actuard
com a secretari.

El periode de presentacié d’obres seri
des del dia 1 d’agost al 30 de setembre
d'enguany. El veredicte es fara piblic el
mes de novembre. Per a més informacié i
condicions per a participar, cal dirigir-se a:
Institut Municipal d’Acci6 Cultural de Reus:
Premi Ciutat de Reus de Cancé per a In-
fants. C/. Sant Joan, 27. Casa Rull. 43201
Reus. Tarragona. @

Il Premi Internacional
de Piano Fundacié Guerrero

L a fundacié madrilenya Jacinto e Inocencio Guerrero convoea el 11 Premi Inter-
nacional de Piano Fundacio Guerrero, 1991, dotat amb 1.000.000 de pessetes el
primer premi, i amb 500.000 pessetes el segon premi. Aquest premi, de caracter
biennal, és obert a pianistes de qualsevol nacionalitat i edat.

Es realitzaran a partir del 12 de novembre, a Madrid, tres proves eliminatories. La
data limit d’inscripcié acaba el dia 2 d’octubre. Per a més informaci6 sobre les
condicions d’inseripeid i el contingut de les proves, cal adrecar-se a: Fundaci6
Jacinto e Inocencio Guerrero. Gran Via, 78. 28013 Madrid. B




VIII Curs
Internacional
d’Interpretacio
Musical

de Girona

el 8 al 31 de juliol Girona acollira
D el seu VIII Curs Internaeional
d’Interpretacié Musical, que dirigeix
Carles Guinovart. El curs inclou dos
nivells: per a professors i alumnes (téc-
nica) i per a alumnes de nivell mitja i
superior (interpretacio).

Els professors i matéries son: Luiz de
Moura Castro, José M. Colom i Nina
Svetlanova (piano); Vartan Manoogian
(violi); Elias Arizcuren (violoncel); Ju-
liette Bise (cant); Alberto Ponce (gui-
tarra); Andreas Schroder (orgue):
M. Rosa Calvo-Manzano (arpa); Carles
Guinovart i Pedro Purroy (analisi mu-
sical): Carles Guinovart (composicid) i
Jacques Chapuis i Béatrice Chapuis
(pedagogia musical).

També es fara el seminari de musica
espanyola dedicat al centenari de Por
nuestra musica, de F('lip Pedrell. a car-
rec d’Alvaro Zaldivar, i s'atorgaran els
premis Xavier Montsalvatge d'interpre-
tacio pianistica de musica del segle XX
i el premi Francese Civil de composi-
cid musical.

La inscripeid es tanca el dia 28 de
juny. Per a més informacié: Centre Cul-
tural de la Mercé. Pujada de la Merce,
12. 17004 Girona. Tel: (972) 20 64 04
(de9aldidel7al9). m

Resultats del concurs
de piano
Compositors

del Segle XX

| mes d'abril passat es va fer po-

blic el resultat del concurs de pia-
no Compositors del Segle XX, orga-
nitzat per I'Associacié Catalana de
Compositors i celebrat a Sitges.

El guanyador del primer premi ha
estat Klaus Steffes-Hollander. El se-
gon premi, I'han compartit els com-
positors Viviana Amodeo, Ricardo
Martinez i Jordi Masé. El premi es-
pecial de I'Associacié fou per a Mi-
guel Lecueber. B

Llanas guanya el lll Concurs Internacional
de Composicié del Conservatori

de Las Palmas de Gran Canaria

| compositor catala Albert Llanas guanya el lll Concurs Interna-
cional de Composicié, que convoca el Conservatori de Masica de
Las Palmas de Gran Canaria, amb I'obra Duetfo.
En aquest premi s'atorgaren tres accéssits, que han estat per als
compositors Adolfo Ramires (Espanya) per Suvite para ocho metales;
Alain Perén (Cuba) per Amanecer; i Manuel Felipe Espinés (Cuba) per

Laberinfos.

El jurat, el formaren Guillermo Garcia Alcalde, Juan José Faleén,
Lothar Siemens, José Luis Turina de Santos i Agustin Chirino (director

del Conservatori). B

Veredicte del
Il Concurs
de Composicié

de la JONDE

1 mes de marc es va emetre a

Valéncia el veredicte del [
Concurs de Composici6, premi sim-
fonico-coral, que convoca la Jove
Orquestra  Nacional d’Espanya
(JONDE) i que és dotat amb un mi-
lié de pessetes. El premi fou per al
compositor colombia Blas Atehor-
tua per P'obra Cristoforo Colombo,
Op 167.

Aquesta obra disposa de tenor so-
lista, cor mixt (60 veus), cor de nens
(o veus blanques, 20) i gran orques-
tra. Els textos literaris d’aquesta
obra, molt ben posats en evidéncia
per 'aparell orquestral segons els
membres del jurat, son de Rubén
Dario, Vicente Aleixandre i un poe-
ta colombia. El tema resulta sugges-
tiu pensant en el cinqué centenari
del descobriment d’América, enca-
ra que I'obra guanya per mérits pro-
pis al marge de qualsevol altra con-
sideracio.

A aquest premi s’ha afegit un ac-
cessit, de mig milié de pessetes, per
al compositor valencia César Cano
per 'obra Te Deum. Es tracta d’una
obra de gran complexitat que de-
mana quatre solistes, cor de cam-
bra, dos cors mixts i un sintetitza-
dor Yamaha. Segons el jurat, és una
obra subtil, molt interessant i d'una
gran envergadura. Val a dir que
Pany passat César Cano fou el gua-
nyador d’aquest mateix concurs,
convocat en la modalitat de miisica
simfonica.

En aquesta edicid, el jurat el for-
maven Ramoén Barce, Leo Brouwer,
Francisco Cano, Carles Guinovart,
José Luis Turina i Franeisco Javier
Garbayo. La convocatoria de la pro-
xima edici6 tindra com a moda]i.itnl

P'opera de cambra. B

Trobada

de Documentalistes
Musicals
a les Balears

| dia 11 de maig, la Fundacié Pobli-

ca de les Balears per a la Musica i el
Centre de Recerca i Documentacié His-
torico-musical de Mallorca va organitzar o
Il Trobada de Documentalistes Musicals
a les Balears.

A la vista dels resultats de la | Troba-
da, la temdtica de les col-laboracions es
deixava oberta a tot tipus d'investigacié
referent a la misica de les llles Balears.

Aquesta ll Trobada es va desenvolu-
par o la localitat de Lluemajor. M

Cinqué curs de
flauvta
travessera

i muUsica de
cambra

el 2 al 12 de juliol tindra lloc al

Reial Monestir de Santa Isabel de
Barcelona, a Sarria, el cinqué curs de
flauta travessera i musica de cambra
que imparteix la intérpret d’aquest ins-
trument Josefina Sanmartin.

El pla d’aquest curs, segons la técni-
ca francesa, consisteix basicament en:
producci6, desenvolupament i color del
so; embocadura basica; desenvolu-
pament i flexibilitat de 'embocadura;
staccato 1 articulacio en les escales,
arpegis i estudis técnics; obres per a
orquestra (es facilita el material); i
preparacié d’estudis i obres de dife-
rents estils i époques.

Per a més informacié i condicions
de la inseripeid, cal adrecar-se a: An-
gel Contreras (secretari téenic), tel: 203
32 88; o bé a l'apartat de correus
14.113. 08080 Barcelona. B
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Les raons ignotes
d’una exclusié

L a dedisié del jurat del Premi Princep d'Asti-
ries ha desvetllat -no podia ser alira-
ment- una polémica considerable. Si di-
vidir un guardé entre més d'un destinatari
resulta sempre un exercici arriscat, el fet de
fer-ho entre set constitueix no sols un risc
monumental siné quasi una invitacié a l'es-
candol pablic.

El tema incideix a més en una parcel-la del
vast mén cultural que tradicionalment ha es-
tat molt sensible en el pla de la consideracié
social. El mén de la lirica concita, com pocs
alires del cosmos artistic, passions més o menys
tenses, filies i fobies irreconciliables. Tot aixo,
afavorit perqué té, a més, una capacitat de
projeccié publica molt acusada. Sense que
l'estat espanyol tingui una auténtica tradicié
lirica, els seus protagonistes formen part del
patrimoni popular amb una mesura molt su-
perior a la que s'esdevé amb altres artifexs
del quefer artistic.

Certament que, als membres del jurat del
premi en questio, no els havia de resultar
facil prendre una decisié, si en el seu anim hi
havia la idea, més o menys excloent, dhono-
rar una figura de la lirica hispanica. La com-
peténcia és feligment enorme i en aquest mar
d'abundor cadasct té allé que els castellans
en diuen el seu “corazoncito” i es feia dificil,
per tant, no ferir les nombroses sensibilitats
que cada exclusié podia suscitar. Per aixé
crec que laidea de premiar tota una genera-
cié ~acceptant aquest terme de forma am-
plia- no és, en principi, desencertada. Tots
els set artistes escollits posseeixen mérits sufi-
cients i sobrats per ser desfinataris del premi
que porta el nom de I'hereu de la corona. En
tot cas, allé que resulta dificilment accepta-
ble és excloure un nom tan indiscutible com el
de Jaume Aragall, perfectament inserit en el
conjunt des del punt de vista generacional i
artista d'una grandesa tan indiscutible i reco-
neguda arreu del mén com els seus colde-
gues distingits.

Es possible que, als atrafegats membres del
jurat, superar la xifra de la mifja dotzena ja els
devia suposar un cert problema de conscién-
cia. | superar-la a més amb dos components,
encara més. Es possible, doncs, que hagi estat
I'elogiiéncia del guarisme i la seva rotunditat
allé que hagi portat a una escapcada en la
qual no sha valorat el grau dincoherénda
que suposava i fraia. No es tracta ara de
ponderar si a l'hora de I'escapgament hauria
estat millor fer-ho pel nom de la nadionalit-
zada alemanya Lorenza Garcia -nom real
de Pilar Lorengar-, o bé alfres considera-
cions. Es tracta que una decisidé com la que
ens ocupa traeix una falta de profunditat de
coneixements d'una reclitat sobre la qual es
dirimeix un guordé de la importancia del
Premi Princep d'Astiries. | aixd, fins i tot per
domunt del greuge personal a l'afectat, és
realment preocupant. | aixd és el que de
forma molt valenta i locida ha denunciat
justament |'Onica collega que en aquest afer
ha estat, una vegada més, a l'altura de les
circumstancies.

Mentrestant, ens consta que a alguns dels
altres no els ha satisfet ni poc ni gaire com-
partir el guardé. Perd, és clar, aquest fipus de
sentiments, la prudéncia obliga a silenciar-
los. W J.C.

PANORAMA

VI Cicle de Musica
del segle XX

Desdelmesd'cbriliﬁnsaﬂ{)de juny es
desenvolupa el VI Cicde de Musica
segle XX orgonitzat per I'Assaciacié Cata-
lana de Compositors. Un total de sis con-
certs componen el Cicle, que acull obres
de destacats compositors contemporanis
catalans i estrangers.

El programa presenta estétiques diferen-
ciades i alguns concerts combinen la
musica amb la dansa i laimatge. També es
poden destacar cinc estrenes, la majoria
d'autors catalans. Aixi, Antoni Besses es-
trena l'obra Vitaent-gal-r; Jordi Russinyol,
Trio 2; Albert Llanas, Chromex (Suite per a
tres marimbes); i s'estrena |'espectacle de
musica i imatges Anfropometria, amb mi-
sica de José Manuel Berenguer. Cal dir,
també, que els concerts sén interpretats en
un 90% per intérprets proposats pels ma-
teixos compositors. Hi destaquen autors
com Homs, Benguerel, Nuix, Pueyo, Casa-
blancas, Sarda i Guinjoan entre els cata-
lans, i entre els estrangers, Stockhausen,
Berio, Schénberg, Webern, Berg, Boulez i
Reich.

El dicle es desenvolupa per cinqué any
consecutiu al local Nick Havanna de Bar-
celong, local que presenta una estética
molt adequada per acollir aquest Cicle.
Aixi, ambdés elements, musica i lloc, s'uni-
fiquen en un marc contemporani. Aquest
local pot acollir entre 200 i 300 persones.

Cal assenyalar, també, el patrocini del
Centro para la Difusién de la Musica Con-
tempordnea del Ministeri de Cultura i la
valuosa collaboracié del Districte de I'Ei-
xample. El pressupost total del Cicle, que
és enregistrat per Catalunya Msica, s'a-
costa als 35 milions de pessetes. ll

Festival de Musica
Classica

de Sant Cugat

urant els mesos de juny i juliol

es desenvolupa a Sant Cugat del
Vallés el Festival de Musica Classica
en la seva cinquena edicid, i en la
tercera edici6 en el vessant de joves
intérprets. Aquest darrer consta de
sis concerts dels quals ja informem
a la nostra secci6 de Concerts.

La cinquena edicié, que es fara
del 2 al 12 de juliol al Monestir, cons-
ta de cine concerts, que seran inter-
pretats per The Swingle Singers, Jo-
sep Maria Colom, I'0Orquestra Bach
Gewandhaus, 'Orquestra del Tea-
tre Lliure i la formaci6 Pro Cantio-
ne Antiqua. ®

VIl Curs Internacional
de Musica de
Torroella de Montgri

el 14 al 30 d’agost I"Académia de

Musica Anselm Viola de Torroella
de Montgri acollira el VIII Curs Inter-
nacional de Misica, a carrec de la for-
maci6 Royal College of Music que diri-
geix Rodney Friend. Les matéries i
professors son: violi (Rodney Friend i
Jae Park); viola (Roger Bert): violon-
cel (Tim Hugh); piano (Yonty Solo-
mon); guitarra (Alvaro Pierri); percus-
sio (Xavier Joaquin); direccio d’orques-
tra (John Forster): composicid (Lleo-
nard Balada) i historia de la misica
(Xose Avifioa), a més de la participa-
ci6 de The Royal College String Ensem-
ble per a la musica de cambra.

El curs és dirigit a estudiants de ni-
vells mitja i superior.

Per a més informacio i inscripeions:
Joventuts Musicals de Torroella de
Montgri. Apartat de Correus 70. 17257
Torroella de Montgri.

Tel: (972) 75 83 96. m

RESULTATS DEL
CONCURS
MARIA CANALS

I mes d'abril tingueren lloc les pro-

ves del XXXVII Concurs Interna-
cional d'Execucié Musical Maria Ca-
nals de Barcelona. Els resultats han
estat els segiients. Per a la branca de
violoncel: primer premi (Premi Funda-
ci6 La Caixa) per a Valerie Aimard, de
Franca; segon premi (Premi Soropfi-
misl'ElubdeBumelom)peraAni!u Bar-
bereau, de Franca; tercer premi (Premi
Ramon Julia), ex-aequo, per a Laure
Vavasseur, de Franca, i Thorsten Encke,
d'Alemanya.

Perala ca de piano: primer pre-
mi (Premi Joies i Perl';?nMnioricu S.A)
per a Yuri Marfinov, de la Unié Soviéti-
ca; segon premi (Premi Yoshida Espa-
fiola S.A.) per a Yuko Nakamichi, del
Japé; i tercer premi (Premi Pia Espina
de Pari Uschi %ecker de Torellé) per a
Eva Maria Rieckert, d'Alemanya.

Els resultats del Concurs Internacio-
nal Piano Juniors Fundacié La Caixa
han estat els segiients. Categoria A:
Erimar premi per a Chuan Qin, de Xina

.P.; segon premi per a Chenyin Li, de
Xina R.P.; tercer premi (ex-aequo)
per a Oleg Martynov, de la Unié So-
viética, i Maki Sekiya, del Japé; quart
rremi per a Gloria d'Atri, d'ltalia. En
a Categoria B els premiats han estat:
rimer premi per a Daumantas Kiri-
auskas, de la Unié Soviética; segon
remi per a Yamong Huang, de Xina
.P.; tercer premi (ex-aequo) per a
Xiabo Chen, de Xina R.P., i Yu-King
Chou, de Xina R.P.; i quart premi pera
Jean Sebastien Dureau, de Franga. B
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X Curs Internacional
de Msica de

Llanca

D el 11 al 21 de juliol la poblacié

de Llanca acollira el X Curs In-
ternacional de Musica que ||irigt'i_\
Gongal Comellas. El Curs dl‘ﬂ'[l\'(l]llpil
'estudi de diferents instruments i 'es-
tudi de la misica de cambra. Els pro-
fessors son: Goneal Comellas (violi),
Marcal Cervera (violoncel), Claudi Ari-
many (flauta), Ramon Coll (piano) i
Norbert Blume (viola).

La data limit d"inscripcio és el dia 15
de juny. Per a més informacié i condi-
cions de la inscripeié: Ajuntament de
Llanga. Avinguda Europa, 17. Llanca.
Girona. Tel: 972-38 01 81/38 08 55.

Escola

d’Opera a Reus

PI_'.I‘ tercer any consecutiu el Con-
sorci del Teatre Fortuny de Reus
organitza I'Escola d’Opera destiu, que
enguany es fara del 26 d’agost al 15 de
setembre.

El curs desenvolupara el seu pro-
grama pedagogic entorn a Il barbiere di
Siviglia, de Rossini, i les diferents ma-
téries que es treballaran combinaran els
aspectes de técnica i interpretacié del
cantamb els aspectes teatrals. Precisa-
ment s’ha escollit aquesta opera de
Rossini perqué aporta moltes idees que
combinen ambdés aspectes i fan de
tota la interpretaci6 un exercici excel-
lent per descobrir bons cantants. Si
més no, 'objectiu que es persegueix és
formar I'alumne en la doble faceta de
cantant i actor i ensenyar a construir
un personatge. L’6pera de Rossini és,
en aquest sentit, molt completa i pre-
senta una gamma de personatges amhb
un nivell de protagonisme for¢a equi-
librat.

El curs acull una vintena de joves
cantants, la majoria procedents de Ca-
talunya, i molts amb un ampli bagatge
professional.

El professorat és format per Jerzy
Artysz, M. Dolors Aldea i Txiki Be-
rraondo. El projecte téenic i artistic és
de Ramon Simé i els pianistes son Alan
Branch, Xavier Parés i Marta Pujol.
Encara que la pre-seleccio d'alumnes
es realitza el dia 25 de maig passat, la
inscripeié es considera tancada a tots
els efectes aquest 15 de juny.

! Per a més informacié: Consorei del
leatre Fortuny. Escola d’Opera. Plaga
Prim, 4. 43201 Reus.

’l_‘ul: (977) 31 50 59.

Fax: (977)318307. =

PANORAMA

Lou Reed

El rock en imatges

urant un mes sha pogut veure a la sala d'exposicions Gléria de Prada de

Barcelona la mostra fotografica Blackstage dels periodistes gréfics Ferran Sendra,
Miquel Anglarill i Robert Ramos.

La mostra recull en 55 fotografies 54 concerts de rock, la majoria fets a Barcelona
entre els anys 1977 i 1990. Figures del rock internacional como Lou Reed, Bruce
Springsteen, Tina Turner o Mick Jagger protagonitzen aquesta mostra que uneix la
forca de laimatge i l'expressivitat dels mateixos retratats en una interessant i privilegia-
da excursié pels escenaris.

Es previst que Blackstage s'exposi proximament en diferents pobladions catalanes. m

Curs Internacional
de Guitarra
J.L. Lopategui

9 Aula de Musica 7 de Barcelona or-
ganitza el XX Curs Internacional de
Guitarra José Luis Lopategui, que tindra
lloc a Sant Cugat del Vallés entre els dies 17
i 27 de juliol, al centre Borja-Llaseres. El
curs, l'impartira el mateix guitarrista Lopé-
tegui, catedratic de guitarra del Conserva-
tori Municipal de Barcelona,

El programa consistiri en les matéries
segiients: mecanisme i téenica de la guitar-
ra: técnica d'estudi; pedagogia de la guitar-
ra; interpretacié musical (anlisi i prepa-
racio d’obres d’autors antics, moderns i con-
lemporanis}; milsica de cambra i conjunt
instrumental, amb la participacié de tots
els alumnes; i activitas per al desenvolupa-
ment de l'equilibri corporal i psiquic.

S'atorgaran un nombre limitat de be-
ques (75% de matricula participant) per ri-
gords ordre de sol-licitud als estudiants que
acreditin un bon expedient académic i man-
ca de mitjans economics. La data limit d'ins-
cripci6 acaba el dia 5 de juliol.

Per a més informacié, cal adrecar-se a:
Aula de Misica 7. Diagonal, 327, 2n., la.,

08009 Barcelona. Teléfon: 2074022. B

Beques de
y - .,
I'Associacié

Sofia Puche

L’Associacié per a la promocié

de joves intérpreis Sofia Pu-
che convoca fres beques de promo-
cié, per a violi, piano i violoncel, per
a participar en un concurs infernacio-
nal amb seu a Europa i la celebracié
de fres recitals previs a la participa-
ci6 al concurs, o bé per a I'obfencié
d'una beca d'estudis, dotada amb
300.000 pessetes, i també la cele-
bracié de tres recitals.

Les principals condicions per a pre-
sentar sol-licituds son: tenir naciona-
litat espanyola, tenir un maxim de
28 anys el dia 31 de desembre de
1990 i haver superat el desé curs
d'instrument en un centre oficial o
I'equivalent en un centre privai.

Per a més informacié i per a conéi-
xer la resta de condicions i documen-
tacié a aportar per a les sol-licituds,
cal dirigir-se a: Associacié Sofia Pu-
che. C/ Berlinés, 3, atic. 08006 Barce-
lona. Tel: 201 04 96. La data limit
d'inscripcié és el dia 30 de juny. B
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La temporada 1991-92 -inici de les que tindran lloc els cursos vinents- és estructurada en (%"
fundadors de I'Orfe6, amb I"actuacio d’org

PALAU DE LA

SERIE AMADEU VIVES

FUNDACIO ORFEO CATALA PALAU ppis MUSICA CATALANA i MAREMUSICA

que garanteix la presencia de Barcel

es complauen a presentar|

Dijous, 17 d’octubre 6. Dilluns, 20 de gener 11. Dijous, 2 d’abril
1. Orquestra de Cambra del P.M.C. The Chamber Orchestra of Europe Christian Zimmerman, piano
(patrocinada per Epson) Dir.: Heinz Holliger P determi
Cor de Cambra del P.M.C. Schinberg: Verkldrte Nacht, op. 4 b T
(dir.: J. Casas) Ravel: Le Tombeau de Couperin
Félix Ayo, violi Milhaud: Le boeuf sur le toit 12. Dimarts, 14 d’abril
Bir; qongal Coaiglie 7. Dilluns, 27 de gener Orquestra de Ia Royal Academy
JENGRIEN: S 9nerto sosso. Orquestra de Cambra del P.M.C of Music de Londres
Credo.- Lauda Jerusalem.- ques S Ovidi Montllor. narrador
; (patrocinada per Epson) : . ! .
L ) Cor del Trinity College de Cambridge Dir.: Jests M.* Echeverria
2. Dilluns, 28 d’octubre Dir.: Richard Marlow Rossini: 1/ barbiere di Siviglia
Orquestra Filharmonica de la Scala Hiindel: Zadok, el sacerdot.~ (obertura) y
Dir.: Riccardo Muti El rei s’alegrara.- Deixa que la teva Hiindel: The Water Music
P[ograma a determinar mf.sigui E!:{Oﬂf‘dd.-* El meu cor Prokofiev: En Pere i el Ll‘op
EhNens L6 h nevembes ;sa:he?:;e'i&m 3, en re major.- ;
Orquestra Simfonica d’Euskadi Sitite niim..2 eii sl menor ) 13, D‘imecr&.s, 6 de maig :
Dir.: Dorom Salomon % Disocros 125 bires Filharmonica de Leningrad
Obres d’Arriaga, Smetana . = es, b Dir.: Yun-Tem lrkanov'
i Txaikovski irtuosos de Moscou Txaikovski: Simfonia niim. 1,
. Dir.: Vladimir Spivakov op. 15, “Somnis d’hivern”.-
4. Df“““! 25 de nov'embr g Vivaldi: Sis concerts Simfonia nim. 4, op. 36
Gyttt b 5 Dills, 3 de mar
Solistes vocals El;]ilharﬁo[aiila Orqh:e_stra 14. Dijous, 14 de maig
Orfed Catala (dir.: J. Casas) Dir - Charles Dutoit Orquestra de Filadelfia
Dir.: Richard Hickox Stlr];l :; '3; Uto} i Dir Riceardo Muti
N},ouﬂ ng‘fom‘ff mim. 31, K. 297, i arq‘:gssfm: R Programa a determinar
ans .~ Loncert per a piano - - o 4 g
i orquestra num. 24, K. 491.- St.behns. Simfonia nim. 2, op. 43 i I
Vesperae Solemnes de Confessore 10. Dimecres, l§ de marg 15. Divendres, 29 de maig
3D, AT o¥ deakine ?ldégzz'h;l::!lDonald piano g?h f;ibnsﬂ:a"zg?"y eeheet
Orquestra de Cambra del P.M.C. Voot Seg T A MR REY
(patrocinada per Epson) Bee llmvén' Sondls st Sibelius: Simfonia nim. 1, op. 39
Mstislav Rostropovitx, violoncel Faiab Sonata b 13- Stravinsky: Song of a nightingale
Dir: Gongal Comellas ¥ . Ré d P. Bartok: El mandari meravellos
) saye: Réve d'enfant (suite)
Pendent de confirmacio Sarasate: Aires bohemios
CONCERTS EXTRAORDINARIS AL
Dissabte (nit), 9 de maig Diumenge (matf), 10 de maig

Orquestra Filharmonica de Berlin
Dir.: Daniel Barenboim

Wagner: Preludi de Tristany i Mort d'Isolda

Bruckner: Simfonia num. 7

Orquestra Filharmonica de Berlin
Director i pianista: Daniel Barenboim

properes temporades.

Beethoven: Concert dret a les mateixes localitats en les

peional cicle de concerts

ntre les principals capitals musicals.

es, solistes i directors de prestigi mundial.

ICA CATALANA

F SERIE LLUIS MILLET

ies d’audicions extraordinaries, titulades -respectivament- Amadeu Vives i Lluis Millet,

r VENDA D’ABONAMENTS

421 h.; dissabtes, de 15a 21 h.
Modalitat de pagaments:

25 % el 30 de setembre de 1991
25 % el 30 d’octubre de 1991

al 15,50 % d’interés.
.-'_‘--—-__

Del 6 de juny al 15 de juliol, al Palau de la Musica Catalana, de 10

Al comptat: en el moment de recollir 'abonament (10 % descompte)
Al comptat: targeta de crédit (sense descompte)
Fraccionat: 50 % efectiu en el moment de recollir I'abonament

Fraccionat amb crédit de la Caixa de Catalunya, a tornar en 11 mesos

1. Dijous, 7 de novembre 6. Dijous, 27 de febrer 11. Dijous, 7 de maig
Philharmonia Orchestra and Chrous Orquestra de Cambra del P.M.C. The Academy of Ancient Music
Solistes vocals (patrocinada per Epson) Dir.: Simon Standage
Dir.: Carlo Maria Giulini gg:e?:f:‘;::;f;’ PER Vivaldi: Les Quatre Estacions
Verdi: Requiem | Stravinsky
7. Dimecres, 25 de marg
2. Diumenge, 17 de novembre Orquestra de Cambra del P.M.C. 12. Diumenge, 10 de maig
Staatskapelle Dresden (patrocinada per Epson) ? Sk
Dir. Sir Colin Davis Cor e Cambra del PM.C. e TUmOBIoN ¢
R : ir.: J. Casas 3 .
lk'du;;r;._lg‘tie;mepm di ﬁ;{g(}be;t&;a), Solistes vocals Brahms: Simfonia mim. 4, op. 98
“Drooa” JOUORIA LN, 00, PoJiets Dir.: Gongal Comellas Dvorik: Vuit danses eslaves, op. 46
raga".- Simfonia num. 41, K. 551, ; Fery
“Jupiter” Obres de Britten i Hiindel
8. Dimarts, 31 de marg
3. Dijous, 23 de gener Andrei Gavrilov, piano 13. Divendres, 15 de maig
Soviet Philharmonic Orchestra Schubert: Quatre Impromptus, op. 142 Orquestra de Filadelfia
Orfed Catala (dir.: J. Casas) Ravel: Gaspard de la Nuit Dir.: Riccardo Muti
Dir.: Gennadi Rozhdestvensky Prokofiev: Sonata num. 8, op. 84 Programa a determinar
Programa a determinar 9. Diumenge, 12 d’abril
Orquestra Simfonica Francesa
4. Dijous, 30 de gener Eduard Wulfson, violi 3 .
L aure: Felleas el elsande.~ rquesira de CLambra de IV1LL.
Programa a determinar Masques et Bergamasques (patrocinada per Epson)
Saint-Saéns: Concert per a violi i Dir.: Antoni Ros-Marba
5. Dijous, 20 de febrer orquestra ntim. 5.- Rondo Capricioso Programa a determinar
Orquestra i Cors del Teatre Bolshoi Bizet: Simfoniaendo =
de Moscou Ravel: Tz:g_tme - _Ma meére l'oye
Elena Zaremba, mezzo Poulenc: Simfonietta
Mihail Krutnikov, baix L ) 15. Dilluns, 8 de juny
Dir.: Alexander Lazarev 10, Diver, 1) Cont Orquestra Simfonica de Montreal
: LT New World Symphony Orchestra rq LB,
Txaikovski: Caprici italia.- Cantata Dir.: Michael Tilson Thomas Orfed Catala (dir.: J. Casas)
“Moscou” Ml].l-l er: Simfonia ntim. 4 Dir.: Charles Dutoit
Rﬂe?:ﬁ%;fgg;‘gs& Joe (2.* suite) Copland: Simfonia niim. 3 Programa a determinar
Notes importants VENDA DE LOCALITATS

A partir del 9 de setembre, a les taquilles del Palau de la Musica

INFORMACIO

Catalana, de 10 a 21 h. (dissabtes de 15 a 21 h.) i a totes
les oficines de Caixa de Catalunya (trucant préviament al te-
lefon 310 12 12)

Els abonats tindran dret a les mateixes localitats en les
properes temporades.

Palau de la Musica Catalana

Tel. 268 10 10

Sant Francesc de Paula, 2 - 08003 Barcelona
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Presencia

Staatskapelle
de Dresden

per JOSEP CASANOVAS

quest concert presentava

dos grans centres d’ inte-

rés, perqué no era solament

la coneixenca d’un gran
conjunt, sind el retrobament amb el
director Bernard Haitink, durant més
de vint anys absent de Barcelona.

L'orquestra de Dresden és un dels
conjunts simfonics de més llarga tradi-
ci6 a Alemanya, amb aquella escola
guanyada a pols a cura d'una continui-
tat que no s’ha interromput mai. Es.en
efecte, una corda tipicament germani-
ca, gairebé en la linia d’una Filharmo-
nica de Berlin quant a la severitat re-
marcable i la perfeccié practicament
absoluta: Mozart, Strauss i Brahms exe-
cutats amb una disciplina i homoge-
neitat totals. Una dnica ombra ens va
quedar per resoldre després del con-
cert, i és respecte de I'esclat d’aquesta
corda. Fs una reserva que no sabem si
atribuir a les condicions acistiques del
Palau de la Masica després de la dar-
rera remodelacié. Perqué la corda,
necessariament abocada ara en un pri-
mer pla sobre la platea, ha de sofrir
durant tot el concert la poténcia del
vent enfilat a les grades de 'escenari. |
aquest fenomen es manifesta cada ve-
gada que, com ara, estem en preséncia
d’un metall i una fusta de primerissi-
ma qualitat, esclatants. Escoltarem la
segona part des de I'amfiteatre i tam-
poc no vam poder canviar de criteri,
per bé que Paudici6 és alli molt més
homogénia i compactada.

De Haitink no podem confirmar avui
la impressi6 extraordinaria que en te-
nim, sobretot de les darreres grava-
cions sensacionals que n’hem pogut
escoltar. L’haviem seguit en dues sim-
fonies de Mahler fetes fa uns anys a
Granada amb el Concertgebouw i, es-
pecialment, en una nova gravaci6 re-
cent de la séric mahleriana. Una d’a-

questes és una Sisena interessantissi-
ma per estudi profund que revela d'a-
questa partitura tan culminant, en una
versio amb la Filharmonica Berlinesa
que alterna la construccié d'edificis
sonors inigualables amb suavitats an-
géliques d'una delicada morositat. Fs
ben cert que no hauriem d’escoltar
cap gravaci6 abans d'un concert direc-
te, perqué no hi hem retrobat exacta-
ment el mateix Haitink.

El jove director de 1967 ja és un
home madur i sexagenari. Un director
que ha assolit el domini d’una técnica
total que ens recorda sensiblement la
linia dels Maazel 0 Metha. S6n aques-
tes batutes ideals per bastir un éxit
segur quan presideixen un gran con-
junt amb un programa convencional.
Haitink és un coneixedor absolut de la
fenomenologia puntual d’aquesta mena
de programes de repertori i esta ama-
tent que cada instant sorgeixi exacte i
intencionat. Amb una ma esquerra pro-
digiosa tot resulta ben perfilat i impe-
cable. Perd novament hem acabat sor-
tint del Palau amb la sola evidéncia
d’haver escoltat una suma de bells ob-
jectes sonors sense arribar a quallar en
versions memorables, Han estat tres
“lectures” —amb I'expressié de moda—
impecabl?s, pero no gaire més que tals
lectures. Es a dir, una vegada més I'e-
vidéncia d’un altre conductor de pri-
mera magnitud pero no la preséncia
d’un director en el sentit del misic
disposat a fer-nos avinent una creaci6
“d’autor” amb un segell propi.

Aixi va resultar la Simfonia Haffner,
sonora, romantica quan ja dificilment
ens podem sostraure de I'atmosfera de
puresa que ens ha anat envaint aquests
darrers anys. Aqui vam fer el primer
contacte amb I'Orquestra de Dresden i
realment vam escoltar una versié per-
fecta del conjunt, quimicament pura,

Bernard Haitink

més que no pas un intent de crear
transcendéncia quant a lestil. El 7ill
Eulenspiegel també sembla més aviat
una exhibicié de les possibilitats solis-
tiques dels membres del conjunt que
una recerca straussiana. Domini abso-
lut del vent poderdés amb intervencions
individuals esclatants.

Encara amb el record d’aquell Mah-
ler esmentat, esperavem molt més de
la Segona de Brahms, sobretot per la
banda del director. | novament la lec-
tura fou severa i brillant, per bé que
mancada d'una auténtica inspiracio.
Haitink, entretingut en la conducci6
de la matéria sonora i en la produccio
de brillants efectes constrastants, va
escatimar la ereacié d’auténtics climes
brahmsians. No hi retrobarem ni les
belles suavitats emocionants ni la fér-
mula d’una gran arquitectura de velles
solemnitats. En resum, un gran con-
cert en qué tothom s’ho va passar molt
bé pero del qual ens temem que ningi
no servara un record memorable.
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nlocaliun homenatge
providencials

per F. TAVERNA-BECH

n els primers dies d’abril, i

amb un dens calendari, se

celebra la 1V Setmana In-

ternacional de Musica Con-
temporania, que organitza el Centre
de Documentacié i Difusio de la Masi-
ca Contemporania de 'Ajuntament de
Barcelona. Veritablement, el Centre,
com a promotor i impulsor d’aquestes
le’]"Iilt]i's., ha tingut aquest any dos en-
certs ingiiestionablement positius, Tots
els afeccionats musicals no ignoren la
manca de sales actsticament idonies
que té Barcelona per a la musica de
signe cambristic; dones bé, Peleccio
del Teatre Adria Gual, de I'lnstitut del
Teatre, per celebrar-hi les activitats de
la Setmana va resultar absolutament
providencial, ja que la sala posseeix
unes condicions actstiques mag-
nifiques.

Igualment oportii va resultar que la
Setmana Internacional de Misica Con-
temporinia s'inaugurés amb un ho-
menatge postum a Josep Bartomeu i
Granell (1888-1980), veritable i ge-
neros mecenes de la misica catalana i
actual que, com manifestivem en el
nostre article (vid. “Josep Bartomeu,
el mecenatge providencial” —RMC
nim. 65), amb els seus concerts va
contribuir al coneixement de la nova
miisica i a la promoci6é dels nostres
intérprets i conjunts. L’acte consisti en
una semblang¢a puntual a carrec del
compositor Andrés Lewin-Richter, en
la qual traga una emotiva imatge de
qui era el “Senyor Bartomeu”, a la
vegada que evoca I'ambient i el con-
tingut dels concerts que se celebraven
al Jardi dels Tarongers.

Seguidament, la mezzo-soprano Anna
Ricei, acompanyada pel pianista Angcl
Soler, interpreta un programa que re-
memorava el caracter i contingut dels
recitals que s'escoltaven en la llar de
Josep Bartomeu. Aixi no hi van faltar
les cangons de Blancafort, Valls, Mont-
salvatge, ni les d’alguns integrants del
Cercle Falla com Josep Casanovas i
Josep Cercos; o bé d’Homs, aixi com

de Schénberg, Webern, Berg i Bartok.

Amb Peficient suport d'f\ngt-l Soler, la
cantant Anna Ricel, en un moment vo-
cal de coloracié brillant, va entusias-
mar el nodrit auditori, i va exceldir
especialment en les cancons de Schén-
berg, Berg, Casanovas i Cercos, encara
que la resta dels autors citats també
van beneficiar-se de la seva acurada
labor interpretativa.

Tampoc no va faltar en aquesta Set-
mana la referéncia a la masica produi-
da per mitjans insolits. En aquesta oca-
si0, la novetat es presenta de la ma de
Robert Rutman, dissenyador i execu-
tant d’uns instruments de construccio
propia, consistents en planxes d’acer i
varetes d'idéntic material que fan vi-
brar ell i els seus dos col-laboradors
per mitja d’ares, D’alguna manera el
Robert Rutman Steel Cello Ensemble
en el qual també s'inclouen trompes
tibetanes, va oferir un recital de sono-
ritats d’un cert atractiu 1 bastant sem-
blants a les que caracteritzen la misica
electroacistica; tanmateix. I'excessiva
longitud de I'actuacid va restar interes
a la novetat.

El tercer concert fou a carrec del
Grupo Circulo de Madrid i del seu
director, José Luis Temes. De la seva
actuacié, no sempre convincent, cal
destacar dues obres: Miisica per a con-
junt instrumental (encirrec de la Set-
mana) de Ramon Porter i Almagesto
de Tomas Marco, mentre que les parti-
tures d’Aracil, Duran-Loriga i Fernan-
dez Guerra van resultar uns treballs
més tedrics que no pas artistics. Certa-
ment, la vitalitat ritmica, aixi com la
innegable fesomia ironica que dbna
forma a Almagesto de Marco, va possi-
bilitar un dels éxits d’aquest concert;
'altre es va assolir amb 'estrena de
I’obra de Ramon Porter, que, amb la
seva musica lliure de qualsevol moda
estilistica o especulativa (pero que cen-
tra la seva atencié en giiestions tan
importants i vitals com son la logica
formal i lail-lacié discursiva), va mani-
festar auténtica entitat quant a criteri
creatiu.

Per la seva banda, el grup Multimq-
sica (Polonio, Brncic i Zulian) oferi un
programa de miisica electroactstica del
qual va sobresortir la solidesa estruc-

tural de Bécquer en si bemol de Cruz
de Castro i la riquesa de coloracions
timbriques que donen forma a Diago-
nal de Polonio.

Unes versions immillorables de De-
rive de Boulez, Kya de Scelsi i Octan-
dre de Varése van posar de manifest
I'alt nivell del Conjunt Instrumental
de I'OCB 1 van confirmar la inqiiestio-
nable classe i vigéncia d’Ernest Marti-
nez lzquierdo com a director. Claredat
de gest, precisio ritmica i constant aten-
ci sobre I'equilibri de la sonoritat del
conjunt, son les qualitats que va lluir
Ernest Martinez per donar bellesa so-
nora i emotivitat a les partitures Unde-
cassé de Brotons, Splai II (encarrec)
d'f\ngnl Cerda, Cordelia de Sarda i Mu-
sica a seis de Cano.

El concert-espectacle per a veu i
piano La grenya de Pascual Picanya,
assessor juridico-administratiu de Car-
les Santos va ser la sessi6 que més
ressonancia va tenir de la Setmana.
Veritablement, Santos té el do de la
comunicacié i també el de donar la
justa proporcio a les seves accions. Ell i
Uma Ysamat, ambdés alternant els pa-
pers protagonistes de cantant i de pia-
nista, van formar un duo que va galva-
nitzar i entusiasmar la sala, plena de
gom a gom.

Una taula rodona a Pentorn de la
musica i I'escena, en qué participaren
Jordi Coca, Lewin-Richter (modera-
dor), Michel Thion, Carles Santos i
Luigi Pestalozza, va interessar prego-
nament I'auditori, ja que Thion, San-
tos i Pestalozza van plantejar moltes de
les giiestions que té plantejades la nova
musica quant a difusié.

Ja com a concerts finals de la Setma-
na es varen presentar el conjunt anglés
Lontano d’0Odaline Martinez i el Dutch
Pianist’s Quartet (dos pianos, vuit mans).
Lontano va oferir unes bones lectures
de Libra de Gerhard, Sagitari d'Homs
i Cantata de Birtwistle, mentre que la
insolita agrupacié holandesa va im-
pressionar per la seva técnica i virtuo-
sisme de primer ordre; del seu progra-
ma, adquiri relleu I'estrena de Ketjak
de David Padroés, al costat de Points
and lines de Denisov i 3 pieces de
Robert Nasveld.
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a musica de Mozart, mai gra-
tuita i sempre alligonadora,
va ésser la base de I'activitat
concertistica barcelonina del
mes d’abril, en la qual tampoc no faltaren
els concerts protagonitzats per grans
conjunts simfonics d’anomenada, ni els
dedicats a la misica actual. També la
musica barcelonina es vesti de dol, ja
que, a les darreries del mes de marg,
moria el percussionista Robert Armengol,
music exceldent i durant molts anys
suport de I'Orquestra Ciutat de Barce-
lona, mentre que, els primers dies dabril,
mori la soprano terrassenca Montserrat
Alavedra, artista d’una exquisida sensi-
bilitat per al lied | dotada d’una veu de
ressonancies inqiiestionablement mo-
zartianes. Bé pot dir-se que Catalunya
ha perdut dues figures importants i
exemplars en el mén de la interpretacio.
Quant a I'activitat d’abril, I'Orques-
tra Solistes de Catalunya, dirigida en
aquesta avinentesa per James Blair, va
celebrar un dels darrers concerts del
llarg i ambicids cicle “Mozartiana™.
Probablement la sessi6 hauria decebut
el nodrit auditori si s’hagués limitat a
I'audicié de la Simfonia en fa major K.
75 de curs formulari i a la de la Simfo-
nia mim. 38 K. 504, Praga, en la qual ni
Porquestra ni el director van reeixir en
lainterpretacié d’aquesta pagina fona-
mental de tot el repertori simfonic.
Afortunadament, una lectura puntual
dels Divertiments K. 166 i K. 270 i la
preséncia del pianista Jorg Demus in-
terpretant el Concert per a piano niim.
8 van conferir una emotiva atmosfera
mozartiana a la vetllada. La versi6 de
Demus va resultar veritablement inte-
ressant, ja que va centrar-se en la ves-
sant expressiva i sentimental de la mi-
sica mozartiana, amb la qual cosa I'inne-
gable aspecte ladic de I'obra va quedar
relegat a un pla secundari i dona més
relleu a I'element creatiu.
Prosseguint amb la seva temporada
concertistica, I'Orquestra de Cambra
Teatre Lliure, dirigida per Josep Pons,
va estrenar la darrera obra de Joaquim

PANORAMA
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Mozart i...

Homs. La partitura té ja un titol prou
suggerent, ja que Homs, amb Deriva-
cions, reflexiona musicalment sobre el
conjunt de la seva trajectdria composi-
tiva. Aixi, vells temes es conjuguen aqui
amb motius recents, cosa que uquival a
meditar amb records i moments d'un
avui que encara mira enlla, per arribar
aixi a una possible sublimaci6 lirica de
I’arc vivencial. El concert es completa
amb el Concert de cambra per a vio-
loncel de Hindemith, en el qual Mark
Friedhof va assolir moments de tensa
emocid, 1 finalitza amb la versié de con-
cert de la musica que Falla va com-
pondre per a la “farsa mimica” de Gre-
gorio Martinez Sierra, El corregidor y
la molinera, la qual, sense I'addita-
ment de I'escena i donada la seva lon-
gitud, no va afegir cap qualitat inédita
a la genialitat creativa de Falla.

En el capitol simfonic, i al marge
dels concerts habituals de I'Orquestra
Ciutat de Barcelona, van actuar al Pa-
lau de la Musica tres importants agru-
pacions. La primeva va ésser la forma-
ci6 simfonica de 'Academy of St. Martin
in the Fields, que, dirigida per Neville
Marriner, va oferir un veritable espec-
tacle auditiu de sonoritats impactants,
el qual va adquirir especial relleu en
I'obertura de Beatrice et Benedict de
Berlioz, en la totalment oblidable Spring
Music de Maw i en L'ocell de foc de
Stravinsky. Amb tot, va ésser en la in-
terpretacio del Concert per a violi de
Brahms on s’escolta la millor lectura
del concert i en la qual el violinista
Dmitri Sitkovetsky va imposar-se amb
un discurs de suggestiva volada virtuo-
sistica. Si I'actuacié de la Royal Phil-
harmonic Orchestra, dirigida per Vla-
dimir Ashkenazy, quasi es va reduir a
una exhibicié de poténcia sonora, la
preséncia de Bernard Haitink i 'agru-
paci6 simfonica de la Staatskapelle de
Dresden va significar, en canvi, la pos-
sibilitat d’endinsar-nos en les obres per
la via poética i emotiva. Aixi, Les face-
cies de Till Eulenspiegel, en la concep-
ci6 de Haitink, van resultar més tra-
giques que irdoniques, mentre que
la Segona Simfonia de Brahms, gra-
cies a un discurs expressiu de caracter
seré i auster, va fer la sensacié6 d’un

temple de majestat impressionant.

Per la seva banda, I'Orquestra Ciutat
de Barcelona, ja en el darrer tram dela
titularitat de Franz-Paul Decker, va
assolir dos auténtics exits amb la inter-
pretaci6 de dues obres dificils i ben
complexes: Vida d’heroi de Richard
Strauss i la Setena Simfonia de Mah-
ler. Veritablement, la lectura de les
dues partitures va posar en evidéncia
que I'orquestra esta en un moment bri-
llant; el treball de Decker ha estat,
doncs, positiu. També en aquests dos
concerts es van produir tres fets inte-
ressants. El primer va ser I'estrena bar-
celonina de Kouroi, una partitura re-
cent d’Albert Sarda en qué el compo-
sitor prossegueix la seva dialéctica de
caire especulatiu entre un lirisme de
caire romantic —traca o, millor, herén-
cia del mestratge de Josep Soler—iuna
inquietud renovadora molt propera als
processos aleatoris de la nova escola
polonesa (Lutoslawski i Penderecki,
principalment). Els altres dos punts
destacables foren la presentacio dels
pianistes José Feghali i Emanuel Ax.
Feghali, amb la interpretacié del Con-
cert per a piano, en re major i de Haydn,
mostra un estil especialment liric per a
imprimir caricter a la musica, i tacte a
I'hora de donar color a la partitura.

Dmitri Sitkovetsky

Per la seva banda, Emanuel Ax va ofe-
rir una notabilissima lectura del Con-

cert “Jeunehome” de Mozart; d’alguna
manera, aqui, piano i orquestra es van
unir en un dialeg vital i comunicatiu
en el qual Ax va manifestar ductilitat i
nitidesa en la pulsacio per a conferir
caricter a I'obra de Mozart.
Finalment, i retornant a Mozart, cal
remarcar dues actuacions memorables.
La primera, la va constituir la presen-
tacié del London Fortepiano Trio que
iniciava el cicle “Mozart’200” d’Euro-
concert, mentre que la segona, ja dins
de la temporada habitual d’aquesta en-
litat, la va protagonitzar el conegut i
prestigiés conjunt I Musici. Del trio
londinenc, cal comentar Iestil planer i
sense amaneraments que van aplicar
en la interpretacié dels Trios en sol
major K. 496 i en do major K. 548 de
Mozart. Quant al programa de I Musi-
ci, centrat al voltant de les influéncies
de Bach sobre Mozart, cal posar en
relleu la serena emoci6 que els msics
italians van proporcionar a unes parti-
tures tan conegudes i tantes vegades
tocades per aquest conjunt com sén el
Divertiment en fa major i la Petita se-
renata nocturna en sol major de Mo-
zart, i també el Concert per a tres vio-
lins i el Concert per a claveci de Bach.
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Dos grans
contratenors

per DAVID LOPEZ | MAGRANE

o0 ¢s gaire habitual el fet

de poder veure actuar a

Barcelona dos contrate-

nors de primerissima fila
en I'espai de dos dies. Pero encara és
menys habitual que, tractant-se de con-
tratenors —generalment relacionats
amb la miisica antiga~, ens trobem da-
vant de dues maneres diametralment
oposades d’entendre i de vendre un
producte musical.

La primera actuacié, seguint lordre
cronologic, va ser la de Michael Chan-
ce, que, juntament amb la soprano Gi-
llian Fischer i el King's Consort, repre-
senta la tradicional proposta provinent
de les llles Britiniques: un enorme
professionalisme que es tradueix en la
correccid i perfeccié de la posada en
escena i una si cal encara més gran
técnica individual, tot plegat barrejata
parts iguals en una produccié més o
menys prefabricada.

Cal dir que el treball de 'orquestra
havia estat més acurat que en ocasions
anteriors —en les quals deixava real-
ment molt a desitjar— i que els instru-
mentistes que en aquesta ocasio ens ha
portat Robert King van fer una feina
molt digna, sobretot en les obres vo-
cals. No va ser aixi, malauradament,
en el Concerto grosso de Corelli
~Iinica obra, d'altra banda, que no
compartia ni el context ni la circums-
tancia historica amb les altres—, on una
interpretacié minuciosa va quedar una
mica enfosquida per reiterats proble-
mes técnics.

Els solistes van exhibir una gran pre-
paracié, tot i que en el moment de
cantar plegats es podia detectar que
timbricament no eren prou compati-
bles, i era sempre Michael Chance qui
havia d’ajustar-se al volum general per
tal d’evitar desequilibris.

Cal remarcar la gran tasca com a
intérpret i com a director de Robert

King, que va conduir fluidament la
misica des de I'orgue positiu, fent
1mnsp:frcnt5 les diferents inflexions
que Pestudi previ de la partitura 'ha-
via portat a decidir.

Un cas a part el constitucix sens dub-
te el de Jochen Kowalski. Per als qui
créiem que el fenomen del divisme no
encaixava en el camp de la misica
antiga és realment impactant el fet de
senfir cantar un contratenor que d’en-
trada no esta vinculat a aquesta filoso-
fia —la de la musica antiga— i que a més
és la representacio personificada del
pur divisme, acom panyat, a mes a mes
de pel pianista, per un marketing de
primera que li permet de regalar foto-
grafies dedicades al final de concert o
de gravar cangons romintiques amb
una orquestra de sal6.

Pero tot plegat com a mitja, no pas
com a finalitat, ja que des de la primera
nota —si no abans- Jochen Kowalski va
tenir a la butxaca el pablic del Centre
Cultural de “la Caixa”, que va dedicar-li
a la fi del concert la més entusiasta
ovacio que jo he presenciat en aquesta
sala. Una técnica superba, una inter-
pretacié exquisida, un domini del gest
i de Pexpressi6 fora de 'habitual i una
bona compenetracié amb el més que
correcte pianista Schelley Katz van
fer d’aquest concert un esdeveniment
Gnic en el qual seria dificil destacar
una obra per damunt d’una altra. Va
ser potser en el Dichterliebe de Schu-
mann on es van assolir els nivells més
alts de sensibilitat i dramatisme i tam-
bé per descomptat de comunicacié amb
un public ja totalment entregat en
aquestes altures del concert.

Una manera nova, o diferent potser,
de veure la musica, que sembla que
ja no és patrimoni només d’alguns co-
neguts tenors. Al cap i a la fi, un con-
tratenor potser si que és un cantant
especial, pero també és un cantant.

v BiEmjeIe)

c‘g
:
E

19
319




g
=
80

EAREJE) (2SO ENLAN

20

320

PANORAMA

Programacio
de primavera

al Palau

de Valéncia

per FRANCISCO BUENO

| mes de marg tingué lloc al

Palau de la Misica de Va-

léncia una roda de premsa

per donar a conéixer la pro-

gramacié d’aquesta primavera. Hi par-

ticiparen el regidor de Cultura de I'A-

juntament de Valéncia, Roberto Can-

tos, el director del Palau, Manuel Mu-

fioz, el titular de I'Orquestra de Valen-

cia, Manuel Galduf, i destacades perso-

nalitats de Misica 92, entre les quals

cal esmentar Benjamin Falces, cap de
seccio.

Si resumim el contingut d’aquesta

sessio informativa, hem de destacar el

conveni de Miisica 92 amb I'Orquestra
de Valéncia, amb un import total de
250 milions de pessetes. D'altra banda,
Misica 92 destinara també 20 milions
de pessetes a la compra d’un piano, i es
preveu la possibilitat d'incloure I'ad-
quisicié d’un altre orgue.

Segons Roberto Cantos, I'edil muni-
cipal, els preus de les localitats del nos-
tre auditori son “els més baixos d’Es-
panya” (la localitat més cara costa 3.000
pessetes). Ha augmentat la freqiiéncia
setmanal de concerts, ja que comptem
amb un concert diari, practicament, si
hi incloem, a més dels concerts d’a-
bonament, els de I'Orquestra de Va-

léncia, els de la Societat Filharmonica,
la integral dels concerts per a piano i
orquestra de Mozart, la misica de ban-
des, la musica de cambra i cicles tan
destacats com el de Musica Antiga i
Barroca i el de Musiea Electroaciistica,
sempre comptant amb el suport de M-
sica 92, o, en el cas particular del cicle
de Msica Electroacustica, amb I'Area
de Misica de 'IVAECM.

Dintre de 'apartat artistic, cal desta-
car la preséncia durant aquesta prima-
vera de la soprano Renata Scotto, que
actuard amb I'Orquestra de Valéncia;
el pianista Vladimir Ashkenazy, amb
la Royal Philharmonic Orchestra; els
pianistes espanyols Joaquin Achticarro
i Joaquin Soriano, dintre de la integral
de concerts per a piano i orquestra de
W.A. Mozart; I'Orquestra Ferenc Liszt i
el seu director, Janos Rolla; la Simfoni-
ca de Tenerife i Victor Pablo Pérez: la
Simfonica de Bamberg; 1 Musici i la
soprano Kiri Te Kanawa.

Dintre dels grans projectes per al 92,
destaquen les nou simfonies de Beet-
hoven, a carrec de Neville Marriner i
I'’Académia de St. Martin-in-the-Fields,
i un festival amb sis concerts, a carrec
dels Virtuosos de Moscou 1 Vladimir
Spivakoy.

Pel que fa a I'Orquestra de Valéncia,
continuara essent de fitularitat muni-
cipal. A més del recent augment de la
seua plantilla (nou professors més), s'in-
tensificaran les col-laboracions amb
miisics estrangers i de tot I'Estat espa-
nyol. Hi ha previst l"t:.nregislramenl de
I'obra compositiva d’Igor Markevitx, el
concert per a piano i orquestra d’Albé-
niz, 'opera de Vicent Martin i Soler El
darbol de Diana, i la cantata Tirant lo
Blanch, obra del compositor alcoia
Amando Blanquer, entre d’altres pro-
jectes. Totes aquestes obres seran in-
terpretades per 'Orquestra de Valéncia.

La col-laboracié de Musica 92, no
pel que fa a la celebraci6 de concerts
directament organitzats per aquesta ins-
titucié, ni tampoc a les ajudes infras-
tructurals, sin6 pel que fa a les ajudesa
la programacio directament organitzada
pel nostre auditori, s’ha vist augmenta-
da des del punt de vista pressupostari‘
ja que en aquesta ocasié Misicd” 92
aporta 150 milions de pessetes. (L any
passat aporta 135 milions en aquest
capitol.)

En resum, i com podeu veure, Va-
léncia ja és un auténtic empori musical.
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Aportacions per a una
biografia de Montserrat

uan un es troba amb una des-
aparici6 a mig cami, com ha
estat el cas de la soprano
Montserrat Alavedra, consta-
ta que no hi ha historia recopilada, ni
arxius al dia, ni dades a P'abast per
poder fer, immediatament, una apro-
ximaci6 biografica amb dades precises.

Aquest comentari intenta ser una
primera aportacio de materials que cal-
dra completar, nodrir i verificar per
reconstruir l'itinerari d’aquesta can-
tant excel-lent. Una cantant que si bé
va assolir altissimes cotes interpretati-
ves, fa la sensacio que també es va
quedar a mig cami si considerem la
relacié entre la seva capacitatiactivi-
tat desenvolupada.

Es obvi que cal parlar de la soprano
Montserrat Alavedra i que caldra ocu-
par-se’n molt de temps encara. A casa
nostra va tenir una incidéncia publica
notable. Des del seu primer concert, el
dia 7 de juliol de 1965, al pati de
I’Arxiu de la Corona d’Aragd, inaugu-
rant les Serenates al Barri Gotic que
organitZava Joventuts Musicals, fins al
darrer, al festival de Sant Hilari I'any
1989, hi ha una preséncia important.

Participa en diversos Festivals In-
ternacionals de Misica de Barcelona.
El primer, el 3 d’octubre de 1967, al
Museu Maritim, acompanyada d’Erik
Werba, i després els anys 1968, 1969,
1970, 1972, 1973 i 1974. A part d’ha-
ver cantat també en dues altres Sere-
nates al Barri Gotic (1971 i 1975), va
recorrer tota la geografia catalana, co-
mencant per Terrassa, la seva vila na-
diua. Begur, Cadaqués, Cervera, Gerri
de la Sal, Llavaneres, Premia de Dalt,
Premia de Mar, Matadepera, Torroella
de Montgri, Camprodon, Reixac, la Ca-
nonja, Sant Joan de les Abadesses i
Sant Miquel de Cuixa (dintre dels con-
certs de la Universitat Catalana d’Es-
tiu) van ser testimonis —i a vegades en

Alavedra

per JORDI MALUQUER

més d’una ocasi6— de les seves actua-

cions. L’any 1984 representa Catalu-
nya en I'ambit musical a la Setmana
Catalana que va organitzar I'Institut
Espanyol de Nova York. Col-labora a
Ibercamera amb I'Orquestra del St.
John Smith Square i I'Orfe6 Catala a
La Creacié, de Haydn.

La trobem també a Girona, al Teatre
Principal, pel maigde 1970, en un ho-
menatge a Toldra en qué Josep M.
Alpiste va tocar els Sonets per a violi,
amb jmge] Soler al piano. I Montserrat
Alavedra, també amb f&ngel Soler, va
cantar vuit cangons del compositor.
Col-labora amb I'Orfeé Catala en un
Magnificat dirigit per Simon Johnson
I'any 1985. Al Palau de la Misica hi
actua per darrera vegada en el memo-
rial Rosa Sabater, I'any 1984 i la seva
darrera actuacié a Barcelona fou I'any
1987, el 13 de gener, en la inauguracio
del VII Festival de Misica Romantica
de la Fundacié Caixa de Pensions.

La vida
Sabem que va néixer a Terrassa I'a-
bril de 1945. De petita va rebre classes

de Jaume Padrés, que va veure que, en
fer-la solfejar, afinava extraordinaria-
ment i entrava sempre a temps. Ja als
dotze anys va entrar a cantar al Cor
Alleluia que funda i dirigi Enric Gis-
pert. Poc més tard va iniciar classes de
piano amb Jordi Torra i de cant amb
Genoveva Puig. Després va ser Jordi
Albareda el seu professor de cant i
I'acompanyant de piano del seu pri-
mer concert (on col-labora també Isa-
bel Rocha al claveci) i del seu primer
disc. Molt més tard també fou deixebla
de Joan Francisco Puig,

Després va passar tres anys a Salz-
burg, al Mozarteum, on estudia lied
amb Paul Schillawsky i opera amb Vio-
rica Krauss-Ursuleac. Va ser dirigida
per Bernhard Paumgartner en diversos
concerts 1 va tenir oportunitat de trepit-
jar I'escenari als festivals de Salzburg
de 1966 1 1967, en dues operes dirigi-
des per Karl Bohm en que va fer petits
papers. L’any 1968 va ésser presentada
a Viena per Erik Werba i va actuar més
tard als Wiener Festwochen. Aquest
impacte li permeté retornar en diver-
ses ocasions, fins a les darreres actua-
cions al Holzhauser Musiktage pel ju-
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liol del 1986. D’una gira de concerts i
gravacions per a radio que va fer per
Alemanya a principis dels anys 70, cal-
dra aplegar-ne documentacio.

A principis de I'etapa madrilenya de
Montserrat Alavedra, a partir de 1974,
va prosseguir els seus estudis amb Lola
Rodriguez Aragon. Alli va col-laborar
molt intensament amb Odon Alonso,
Felix Lavilla i Miguel Zanetti. També
amb Enrique Franco, que li obri una
col-laboracié notable amb Radio
Nacional 1 TVE. Grava recitals i con-
certs amb 'orquestra de Radio-televisio.
Connecta amb compositors actuals i
cultiva la musica contemporania. En
aquest aspecte, destaca la seva partici-
pacié en el Festival de Royan en una
estrena de Cristobal Halffter.

Fruit d’aquesta época en resten I’ad-
miraci6 1 les bones relacions amb els
ambients musicals de Madrid, on torna
més tard —als cursos del Escorial- i
va interpretar un paper principal a Il
pimpinone, de Telemann, I'any 1981,
1 més tard —tardor del 1985~ el paper de
Narcisa a La Clementina de Boccherini.

Préviament hi havia hagut una mi-
nietapa anglesa en queé col-labora molt
amb Geraint Jones i 'orquestra de cam-
bra que aquest dirigia, i va actuar al
Queen Elisabeth Hall en una série Mo-
zart. Amb Jones al clavicémbal, actua a
Cadaqués I'agost de 1970.

L’etapa americana va ésser fona-
mentalment docent. Sol-licitada per les
universitats de Houston 1 Seattle, fi-
nalment es queda en aquesta iltima,
on va realitzar una important tasca pe-
dagdgica combinada amb gires de re-
citals, oratoris i concerts. Aquesta eta-
pa final —pocs dies abans de morir a
Barcelona era encara a Seattle— havia
estat precedida per un gran éxit 'any
1967 a Mont-real en ocasi6 de I'Expo-
67. Ialli i sortiren gires pels Estats
Units —on actua al Carnegie Hall- i
Polonia. De I'estada als Estats Units en
s6n fruit els seus dos darrers discos.

Els pianistes

Per a una especialista en lied, la
col-laboracié6 amb un pianista és es-
sencial. De I’aportacid i del testimoni
directe de cadascun d’ells en podriem
treure una visi6 1 una anecdotari dens,
tant sobre la intérpret com sobre I'és-
ser huma extraordinari i complex que
era Montserrat Alavedra. Erik Werba,
per exemple, parla, en la presentacio
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de la cantant al V Festival Internacio-
nal de Musica de Barcelona, del primer
assaig que va fer amb ella: “Una bella
veu, una intelligencia musical molt
elevada, una interpretacié noble i sin-
gular. (...) Els textos literaris no sola-
ment eran compresos, siné viscuts, i
I'estil musical del compositor, captat
intuitivament.”

Jordi Albareda, ﬁmgel Soler, Miquel
Zanetti podrien parlar molt de 'etapa
que va del 1964 al 1973, amb una
certa continuitat, després, els dos ul-
tims. A Madrid va col-laborar intensa-
ment amb Félix Lavilla: el dialeg mu-
sical de tots dos tenia un gran nivell.
Als Estats Units va col-laborar sovint
amb el compositor i pianista Bern H.
Herbolsheimer, i en diverses vingudes
a Barcelona, també amb Anna Monfort.

Uns recitals d’excepeid foren els que
féu amb Miquel Farré tant a Groznian
(Eslovénia), com a Terrassa, Cuixa i
Cervera (1988). La qualitat de solista
de Farré —és amb I"anic cantant que va
col-laborar assiduament- esperonavai
donava un coixi dificil de superar a les
grans dots interpretatives de la sopra-
no. També eal destacar la seva col-la-
boracio amb Jerzy Marchwinski, amb
qui protagonitza un dels moments mu-
sicals més alts a queé he pogut assistir
com a espectador: un recital al Tinell
el novembre de 1973 en un programa
Wolf-Schumann, Grieg, Beethoven i
Strauss.

El repertori

Com hem dit, destaca especialment
en el camp del lied. Schubert, Schu-
mann, Brahms, Fauré, Toldra i Mom-
pou foren els més assidus en el seu
repertori. Va fer també molta musica
antiga, aries de Mozart, de Bach. Cal-
dra informatitzar els programes dels
seus concerts per treure’n la resultant.
En una apreciacié subjectiva, pue dir
que per a mi era una referéncia —i,
segons el titol, la més alta referencia—
en Schumann, Brahms i Toldra. Dar-
rerament, el 1988, amb la Wiener
Chamber Orchestra ens eshorrona per
la profunditat donada al cicle de Xa-
vier Turull L’amor incert, sobre poe-
mes de Rosa Leveroni.

La seva perfecta actitud escénica —els
seus recitals eren un espectacle tea-
tral- sembla que I’havia d’abocar a
I'opera. Aquest, pero, és un cami pecu-
liar que s’ha de triar com a opcié prin-

cipal perqué si no costa molt d’accedir-
hi. Amb tot, i a part de la petita expe-
riencia a Salzburg, hem vist que inter-
preta Il pimpinone a ’Escorial, La Cle-
mentina a Madrid i el Baré gitano als
Estats Units. El paper de Cherubino,
que va fer per primera vegada a I'Esco-
la de Cant a Madrid, sembla que va
poder repertir-lo a América,

Arran de la seva gran actuacié al
Spanish Institute, es va promoure el
seu debut al Liceu, on havia d’interpre-
tar la Sophie del Werther de Massenet.
Els inicis de la malaltia incurable que
li va llevar la vida impediren aquesta
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nova orientacio, per a la qual estava
molt ben dotada.

Discografia

La seva discografia no és gaire ex-
tensa. Es concentra molta any 1973 i
va ser editada amb una qualitat no del
tot satisfactoria. L’empresa discografi-
ca principal va desaparéixer. No se sap
encara on son els masters, pero cal
desitjar que se n’editi almenys una an-
tologia en compact per a testimoniar
Palt nivell d’aquesta cantant. També
caldra estudiar si, entre tot el que te-
nen enregistrat les radios americanes i

alemanyes, Radio Nacional i Catalu-
nya Misica, hi ha possibilitats d’am-
pliar el mostrari discografic. A conti-
nuaci6 facilitem una discografia que
tal vegada no sigui completa pero si
que és substancial.

Aportaci6 a una discografia
de Montserrat Alavedra

1962 Edigsa. C/n. 1. Cantem i juguem. Amb
Salvador Escamilla, Chor Al-leluia
i conjunt instrumental. Quatre can-
¢ons tradicionals catalanes
infants. Direccio: Antoni Ros Marba.

1964 Fdigsa. C/n. 3. Abecedari mustcal,
~ sobre text de Josep M. Espinis.
Melodies tradicionals catalanes
harmonitzades per Angel Cerda i
Manuel Oltra, amb Joan Ferrer,
Ferran Gimeno, Rossend Pentinat
i Joan Moreu. Direccio: Manuel
Oltra.

1964 Discophon 27.377. Amb Jordi Albareda,
iano. Quatre lieder de Schu-
rlcrl. Schumann, Brahms i Woll.

1968 Discophon AF.43.035. Recital amb Mi-
guel Zanetti al piano. (Berge-
rettes —quatre=; quatre can-
gons de Mozart; quatre
d’Hugo Wolf; Mompou, cicle
rump'it-l del Combat del som-
niy tres cancons d'Eduard

Toldra.)

1970 RTVE. D.L. nim./14822/70. Disc no ven-
dible, editat com a obsequi en
commemoracio  del  segon
centenari del naixement de
Beethoven. Amb ¢l trio Go-
rostiaga-Corostola-Rego. Qua-
tre cangons populars espa-
nyoles de Beethoven.

1973 Discophon (S) 4.070. Duos amb Esther Ca-
sas i, al piano, Angel Soler.
Duos de Purcell (2); Schumann
(2): Mendelssohn (4); Brahms
2); Dvorak (6); Haydn (2).

1973 Discophon (5) 4.180. Cangons de compo-

sitors espanyols sobre poemes
francesos, amb Miguel Zanetti
al piano.
Obres de Rodrigo (1); Falla (3);
E. Halffter (2); Montsalvalge
(1); Albéniz (2); Mompou (Iﬁ-
Maria G. Malibran (3).

1973 Discophon (S) 4.170. Recital amb Angel
Soler al piano. Obres d’Henry
Purcell (2); Schubert (3):
Brahms (4); Fauré (3); Lutos-
lawski (5).

1974 Discophon STER. 51. Sardanes cantades.
Vol. 1. Cobla La Princira] de
la Bishal. (“Tossa bonica™; “Per
tu ploro™; “I Jevantina™; “Bell
Penedés™; “Somni”; “El cavaller
enamorat”; “La nostra pubi-
1la"; “Catalunya plora™; “Bona
festa™; “Les fulles scqu(-.s",)

1975 Discophon STER. 52. Sardanes cantades.
Vol. 2. Cobla La Principal de
la Bishal. (“Sota el Mas Ven-
t6s”; “La sardana de les mon-
ges”; “Rosa de Sant Jordi”;
“Melangia”; “La mare canto-
ra”; “La Santa Espina™; “El
noguer’™; “Maria de les Tre-
nes: “Torroella, vila vella™;
“A Montserrat™,)

1977 Discophon (S) 4326. Concert amb el Quar-
tet Sonor. (Francesch, Serrat,
Xancd i Vila). Obres de Respig-
hi (Il tramonto) i de Purcell
(Didos Lament).

1982 Crystal Records. S 257.WA.(U.S.A)) Music
for Woodwinds, Chamber ensem-

ble, and voice. Obres de William

0. Smith, amb el Contemporary

Group of the University of Was-

hington. Quatre cangons sobre

oemes de Juan Ramén Jiménez

i de Joseph Goodman, amb el

quintet de vent Soni Ventorum.

1986 Opus One. 136.A. Greenville (Maine)
U.SA. Levadi de Diane Thome,
sobre text de Chain Natch-
mann Violik. Conjunt d'instru-
ments i misica cljm‘.Lrﬁnica di-
rigit per Jon Zoltek.
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XV Curs
Internacional
de Musica

VILA-SECA

Tarragona-Espanya

7-20 DE JULIOL
DE 1991

CLAUSTRE
DE PROFESSORS

Cant

Enriqueta Tarrés

Flauta Travessera

Willy Freivogel

Guitarra

José Tomis

Muisica de Cambra

Peter Thiemann i Willy Freivogel
Historia de la Musica

Francesc Bonastre

Tema monografic: Felip Pedrell, 1841-1922
Cant Coral

Joaquim Garrigosa

Piano

Cecilio Tieles

Violi

Evelio Tieles

Violoncel

Peter Thiemann

Director

Francesc Bonastre

Catedratic de Musicologia

Universitat Autonoma de Barcelona
Sots-Director

José Tomis

Catedratic de Guitarra del Conservatori
Superior d’Alacant

Coordinacié General

Lourdes Crespo

Directora del Conservatori de Vila-seca
Secretan

Joaquim Vives

Secretari Administratiu del Conservatori

Ciars Intemacional de Miisica de Vila-seca
C/ Sant Pere, 25

Apartat de Correus, num. 69

43480 Vila-seca (Catalunya-Espanya)

INFORMACIO

Per a qualsevol informacid, cal adregar-se
a la Secretaria del Curs Internacional, de
dilluns a divendres, de 10 a 13 i de 17
a 20 hores. Telefons 977 - 39 23 681977 -
3924 84

Organitza
Conservatori Professional Municipal de
Miusica de Vila-seca
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La dansaq, al
Sitges Teatre
Internacional

el 6 al 9 de juny tindra

lloc la XXIII edicio del

festival Sitges Teatre In-

ternacional, que inicia una
nova etapa després que el Patro-
nat responsable encomanés a I'Institut
del Teatre de la Diputacié de Barcelo-
na I’elaboracié d’un projecte per a un
nou disseny de festival. Per tal de po-
der fer una feina coherent, I'Institut
del Teatre es fara responsable de les
tres convocatories, 1991, 19921 1993,
amb la voluntat que S.T.I. esdevingui,
durant els proxims tres anys, un punt
de referéncia per als actors, ballarins,
directors, coreografs, escenograf, mu-
sics, 1 per a tots aquells que tinguin
alguna cosa a dir referent a les princi-
pals giiestions que tenen plantejades
les arts esceniques.

Durant aquestes tres convocatories
S.T.I. girara a I'entorn d’un eix tema-
tic: “L’Espai Escénic de la Dansa”
(1991), “Les Fonts Tradicionals de I'Es-
pectacle” (1992) i “La Veu Humana i
el Teatre” (1993). L'edicié d’aquest
any, dedicada integrament a la dansa,
compta, per a la seva organitzacié, amb
un pressupost de 45 milions de pesse-
tes i s’ofereix en homenatge al mestre,
coreograf i ballari Joan Magrinya.

Al llarg de quatre dies la vila de
Sitges acollira un ventall d’activitats a
carrec de professionals catalans, de I'es-
tat espanyol i estrangers. En I'apartat
de companyies catalanes hi participen:
Gelabert/Azzopardi amb I'obra Al llarg
i l'ample; Tomeu Vergés amb Kronos i
Kronos; Empar Rossell6, en un espai
singular, amb No te fies de las aparien-
cias; Toni Mira, que presentara a 'es-
corxador Pengim, penjam; Agusti Ros i
Pep Montonya; Artur Villalba amb Ri-
tuals; i Sota de Bastos amb K-lorro. Les

La companyia Gelabert/Azzopardi,
present al festival de Sitges

companyies Metros i Mal Pelo integren
P’apartat de col-laboracions catalano-
‘nternacionals amb les peces Naranjas
i citrons i una improvisacio a carrec de
vuit ballarines i quatre misics, respec-
tivament.

En allo que fa referéncia a la partici-
pacio estrangera, cal esmentar la pre-
séncia de I'alemanya Sussane Linke,
del suec Kennet Kvamstrom i de Peter
Pabst, que impartira el seminari “La
concepci6 de I'espai escénic a les co-
reografies de Pina Bausch”. Dins el
seu marc el S.L.T. acollira el IV Con-
grés de I'Asociacion de Directores de
Escena de 'estat espanyol. —
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I dia 22 de novembre de ’any

passat, en el curs de la cele-

bracié de la Festa de la Misi-

ca Catalana, vam lliurar els
premis del | Concurs Internacional d’As-
saig Musical Manuel Valls i Gorina,

Es tracta d’una iniciativa que té com
un dels seus objectius primordials animar
la realitzaci6 de treballs d'investigacio so-
bre diversos aspectes de la realitat musi-
cal, tot defugint, pero, la dimensio més
implicadament musicologica. Tot evocant
la figura de qui va ser un important assa-
gista musical, en-
sems que destacat
compositor i ritic,
preteniem espero-
nar un tipus d’as-
saig especialment
apte per als propis
interessos de la
“Revista” 1, per
tant, dels seus lec-
tors, i d’'un espe-
cial contingut s0-
cio-cultural.

La resposta
aconseguida, la
considerem plena-
ment satisfactoria;
meés encara, trac-
tant-se d’una primera edicio, ja que vam
rebre una trentena llarga de treballs de
diferents indrets de Catalunya i de Pestat
espanyol 1 també de Franca, Alemanya,
Anglaterra i ltalia, d’un nivell de qualitat
general molt notable.

A les bases, vam indicar o suggerir
—Nno pas imposar— un tema que considera-
vem i seguim considerant viu i polémic. El
de la possible crisi de la forma tradicional
del concert pablic. Una bona part dels es-
erits presentats va respondre de forma ba-
sicament exacta a aquesta tematica, fet que
en demostra la virtualitat. Forca d’altres

Premis

Manuel Valls

d’Assaig

Musical

van abordar la de la dificil acceptacio
social de la dita misica contemporania,
un altre tema també viu 1 obert a polemica.

La tasca del jurat, en el seu moment,
va ser forca dificil 1 el seu veredicte haura
de tenir ara |’assentiment dels nostres lec-
tors, que tindran oportunitat de valorar si
Vassaig titulat Orfeu als inferns, de Pat-
xi Larranaga Domingez, un jove i brillant
musicoleg 1 arquitecte del Pais Base, o el
titulat Validitat de la relacio entre
arquitectura i musica en la renovacio del
concert puiblic tradicional, de la investiga-
dora florentina Do-
natella Righini, son
dignes mereixe-
dors d’un primer i
un segon premi,
respectivament, en
un certamen que
pretenem que tin-
gui (i que ha tin-
gut ja en la seva
primera convoca-
toria) un grau ele-
vat de rigor 1 exi-
gencia.

Les dues linies
tematiques citades
marquen, a grans
trets, cadascun dels
dos assaigs que publiquem i, les seves
aportacions, considerem que ofereixen
suggestius focus de llum sobre dos aspec-
tes del fet musical (insistim: entes en la
seva dimensio6 socio-cultural) d'una molt
viva actualitat 1 protagonisme.

Creiem que la categoria d’aquests tre-
balls, i també la d’altres que no defugim
de publicar en algun altre moment, justi-
fiquen I'esfor¢ esmercat en la creacio del
Premi Manuel Valls i Gorina, que, en de-
finitiva, ha d’aportar al-licients renovats
als nostres lectors, acrescuts per ser-ho en
una linia inhabitual de contingut.

BIRRED [ISUR UL S eaM viunje)
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Orfeu als inferns

per PATXI LARRANAGA DOMINGUEZ
traduccié de MAGDA POLO | PUJADAS

“La tradicié de totes les generacions des-
aparegudes oprimeix com un malson el cer-
vell dels vius precisament quan aquests sem-
bla que treballin per transformar-se a si
mateixos i les coses, per crear el que no ha
existit mai; en aquestes époques de crisi
revolucionaria s’evoquen amb angoixa els
esperits del passat per posar-los al seu ser-
vei; s’agafen com a préstec els seus noms, i
les seves consignes, els seus costums, per
representar amb aquesta vella i venerable
disfressa i amb aquest parlament agafat en
préstec la nova escena de la historia.”
Karl Marx
“18 Brumari de Lluis Bonapart”

n moments de erisi, la cultura occidental torna

sistematicament a la tradici6 classica i la rein-

terpreta. “A 'esquena de tota civilitzacié mori-

bunda hi ha clavada una maleida columna
dorica.” (1) Tant si estem en I'agonia d’una vella civilitzacié
com si estem en les contraccions de part d’una de nova, la
tasca de reinterpretacio/descontextualitzaci6 es va eollo-
cant en P'eix de l'activitat cultural, enfront del progrés en-
tronitzat fins aleshores.

Alguna cosa hi deu haver, sens dubte, del conservador
“No hacer mudanza” de Loyola. De la por al canvi turbu-
lent. Ara que 'ambient sembla que afavoreixi el conformis-
me —o l'anestésia-, entregar-se a aquest treball d’analitzar
des de la nova optica es revela com I'iinica possibilitat de
fonamentar les bases per seguir endavant. Haver perdut de
vista el lloc cap al qual ens dirigiem —el Futur, 'ldeal, la
Utopia- ens obliga a fixar la vista a terra per a no relliscar a
cada pas.

Fins i tot, parlar de “seguir endavant” pot semblar, en
algun aspecte, propi d’una época passada. Cal, doncs, veure
queé volem dir d’ara endavant quan utilitzem aquesta idea.
Definir el seu abast sembla el pas previ i inevitable per no
quedar empantanegats en el que s’ha anomenat el fracas de
la modernitat.

Utilitzant el simil de J. Gabilondo, direm que Occident
ja ha desistit d’edificar la torre de Babel, ara que s’ha com-
provat que els constructors no s’entenen (2). Hem assumit la
multiplicitat de llengiies i la nostra tasca fonamental ésla de
traduir, La d’abocar la tradici6 —les tradicions— en el motile
—els motlles— de P'actualitat. Un cop s'abandona la tasca
sublim d’erigir la torre, tasca gioriosa.perb ingrata com cap
altra, sembla inevitable la temptacié que assetjara els obrers

Christoph Willibald Gluck, autor d'Orfea ed Euridice

ociosos i els incitara a obrir un bar a la planta baixa ja
construida. Alguns parroquians es dedicaran a enyorar els
temps actius, d’altres en construiran maquetes pintades de
purpurina (maquetes d’encarrec, segurament) i no faltara
aquell que simiﬂement es dediqui a la mollicie. Linica
possibilitat de futur sera, decididament, la de traductor.

Ens assignem la huncié de traduir per enésima vegada
un mite, un mite que té com a protagonista un misic: el mite
d’Orfeu. La historia ha tingut sempre, logicament, un atrac-
tiu especial per als compositors; si més no per a Monteverdi,
Lully, J. Ch. Bach, Gluck, Haydn, Liszt, Godard, Offenbach,
Malipiero, Milhaud i Stravinsky, per citar només els de més
renom, Tots ells 'han emprat com a base per a la seva
musica, al llarg de quatre segles.

El relat és forca simple. Orfeu es distingeix de la resta
dels herois grecs perqué I'acient de la seva fama no recau en
les seves gestes sin6 en el seu talent musical (3). Fill, per
alguns d’Apol'lo i per d’altres del rei traci Eagre, cantava
acompanyat de la lira. Embarcat amb els argonautes, va
realitzar diversos prodigis gricies al seu talent: va aconse-
guir que la nau Argo, varada a la platja, arribés al mar pels
seus propis mitjans; va fixar al fons del mar les Simplégades
abans que destrossessin la barca; va adormir el drac que
custodiava el Vell6 d’Or i va véncer les Sirenes. Perd 'aven-
tura que va consagrar el seu valor es porta a terme quan va
tornar a Tracia, on va desposar Euridice.

Un dia, Euridice fou sol-licitada amorosament per Aris-
teu i fugi cap a la frondositat del bosc, on fou mossegada per
una serp fins que mori. Gracies a la seva habilitat musical,




Orfeu “vene l'infern per les seves pregaries” (4) —Hades,
Persefone, Cerber i els tres jutges dels inferns (5)- 1 obté el
permfs per davallar al Tartar i rescatar-la. Només se li
imposa una condici6: no girar-se mai, mentre duri el cami
de retorn, per dirigir la paraula a Euridice. S'esforga a
complir la condici6 pero ella —que no sap res de 'acord-
interpreta el seu mutisme com intencionadament ofensiu i
el pressiona, una vegada i una altra, perqué sexpliqui.
Orfen no pot suportar la pressio, es gira i veu Euridice
definitivament presa als inferns (per alguns autors, és Euri-
dice qui es gira. Potser per influéncia de la historia de Lot o,
simplement, per una irrefrenable necessitat d’exculpar he-
roi; ‘en qua]sew}l cas, la primera versio és ampliament
majoritaria).

L’exemple d’Orfeu contrasta vivament amb la tesi del
creador davant el parell vida/obra que Félix de Azia exposa
a proposit dels escriptors (6). Amb el terme “candaulisme™
designa l'efecte d’allunyament de la “vida™ dels condemnats
2 donar-ne fe a través de la “literatura”. Orfeu, al contrari,
insereix el seu do fonamental en el mateix centre del seu
diseérrer vital. La misica el lliga ala vida t&ln,chircumslimcies
felices al principi.ien el trans-
curs de la tempesta després.
El'seu art li procura el permis
que, st no existis, malbarata-
ria tota [a historia i deixaria el
personatge sense argument.

Hi ha dos trets del nostre
relat que lallunyen dels
exemples que ens dona Azdai
que afavoreixen la traduccid
que proposem. El primer, essencial. Orfeu és misic i no
escriptor; per tant, la relacié del seu art amb allo que
ganomena realitat és forca difosa. Encara que és evident
que aquesta relacié és arbitraria i contingent en qualsevol
tipus d’art, és comunament acceptat que la misica se situa
una mica —i perdoni’s I'expressio— més a prop de 'abstrac-
ci6 que la resta de les arts pel fet simple, pero important, que
no té referent natural. Si parlem el llenguatge de les arts
plastiques i assimilem s d’una tonalitat amb la figuracio,
no se’ns escapara que mi bemoll major és for¢a menys
figuratiu que una poma o una dona nua.

Aixi doncs, la figuracid en musica —exceptuant els re-
cursos descriptius realistes, poc fregiients— fare feréncia no
a un objecte natural, sind a un artefacte abstractes; és figura-
¢i6 de segon ordre. Aquest allunyament essencial respecte
de la vida disminueix, sens dubte, 'efecte d’enrariment en
la relacio vida/obra. D’altra handa, Orfeu se situa en I'época
antiga, mentre que els eseri ptors esmentats per Azta son tots
moderns. Aixo també ens fa suposar que Orfeu —més a prop
de tot allo que és originari- tenia amb la seva especialitat

una relacié més primaria i menys patologica que aquella de

queé Gide, Proust o Strindberg gaudien (?) amb la literatura.

‘“Hem assumit la multiplicitat de
llengies i la nostra tasca
fonamental és la de traduir.
La d’abocar la tradicié
en el motlle de l'actualitat”

Perd anem al gra.

Primera lectura

Agafem la historia al peu de la lletra. Euridice és efecti-
vament una dona estimada per Orfeu. La tragedia arriba
sota la forma de seductor: Aristeu, que, enfront de adscrip-
ci6 artistica 1 elevada del nostre heroi, répresenta els aspec-
tes més prosaics de la vida. Es la divinitat protectora dels
cultius i, a més, qui ensenya als humans Part de Papicultura,
La mort d’Euridice no és res més que aixo: el final ridicul
d’una dona que és mossegada per una serp.

“Euridice, al blane peu mossegada

per la petita serp verinosa

amagada entre herba i les flors.” (7)

Orfeu plora la perdua de estimada (i de quina manera!
Recordeu el “Tu se'morta ed io respiro” de Monteverdi).
Vol, com qualsevol mortal, reparar el mal amb les forces de
que disposa. La cosa que el diferencia dels casos més cor-
rents és que no desisteix als primers instants, sind que,
fiant-se del que millor sap fer
—cantar—, emprén la seva tasca.
El Hibret que Striggio va es-
criure per a Monteyerdi col-
loca en boca d’un cor d’ani-
mes P'esperit idealista que I'a-
nima: “Nulla impresa per uom
si tenta in vano.”

Lasubordinaeio de la ma-

sica a la vida del miisic és evi-
dent. La misica, el do d’Orfew, s'instrumentalitza en funcié
de la recuperacio d’Euridice. Com s’acaba tot aixo? Decebe-
dorament. La desconfianca que ella demostra ens fa veure
clarament que no esta a Paltura ni de Famor que ha suscitat
ni dels mitjans posats en el joe per treure-la d’aquest lloc tan
incomode. Com la dona de Lot, és incapag de dominar-se en
una situacié forcada. Aquesta perdra allo més preat en la
seva cultura: la mateixa condicio de persona. L'altra; en el
que havia de ser un castig espantos per a un hel:l&, roman
dra condemnada a no gaudir dels plaers terrenals.
Moralitat: les dones no es mereixen que artista abando-
ni la seva obra i els presti atencié. Tant si ens sembla bé com
si no, en la nostra tradicié cultural i en aquest context la
dona simbolitza la carn i, per extensio, tot allo que sigui
terrenal, tot el que s'oposa a les activitats espirituals i ele-
vades. Aixi, podem entendre que subordinar "*obra”

a la “vida” no ens porta absolutament a res. La vida de-

cep; Vart no. “Ars longa, vita brevis.” Fs la moralitat mes
obvia, 1 la més esteril. La lectura se’ns revela romin-
tica i idealista; moderna, al capdavall. A més de ser oh-
soleta no ens aporta cap llum pel que fa als nostres pro-

blemes.
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Segona lectura

Orfeu estima Euridice per damunt de tot. Posem-nos
d’acord en el fet que ella sigui la personificaci6 de la musica.
Algun problema en ¢l mon dificil i complex de la ereacié fa
que Euridice “mori”, es colJoqui fora de Pabast del compo-
sitor. En poques paraules: aquella pristina unio entre Partis-
ta i la seva obra s’ha esquerdat en algun punt, Orfeu queda
tan afectat que arriba, fins i tot, a baixar als inferns per
solucionar la situacio. Aquest fet, que després de tants segles
de fabulacio escrita ens sembla tan natural com conquistar
Andromeda o fabricar un monstre amb un cadaver, devia
tenir en origen una carrega dramatica intensissima. O sigui,
se’ns vol transmetre la idea que Orfeu estava certament
desesperal.

I'expressi6 “baixar als inferns” té;, a més, un valor
metaforic considerable, abonat pel tenebrisme que sobre
“la creacio” han anat sembrant biografs, guionistes de cine-
ma, periodistes, critics i d’altres professionals igualment
respectables. Durant un parell de segles, qualsevol artista
que passés per les seves mans ha quedat convertit en un
gesantese Prometen sacrificat a la gloria de la humanitat i
sotmes constantment a dolors de part. Assimilem el tétric
viatge del nostre heroi a aquestes angoixes relacionades
amb la inspiracié. Les tenebres que visita estan al seu
interior 1 no sén res més que les cavitats més dificilnrent
accessibles de la seva relacio amb lart.

En aquest punt, i per assegurar la continuitat de la
traduccio, ens desviarem una mica del cami que hem recor-

regut fins aqui.

Sobre el temps i la mésica

Ens fixarem en un conegut assaig d'Octavio Paz en que,
sota el titol Los hijos del limo, s'intenta una aproximacio a la
poesia moderna col'locant-la entre dues temptacions cons-
tants: la religiosa i la politica. Ens ocuparem nomeés de la
primera part del treball, en qué es fa un eshos, un esquema,
de 'evoluci6 del concepte del temps que és altament il-lus-
tratiu per a la nostra reflexié.

Aquesta evoluci6 queda dividida en tres etapes pel que
fa al nostre entorn cultural. En primer Iloc, les societats
antigues —les que avui encara considerem primitives— van
entendre el temps com un cicle constant des del passati cap
al passat, pero no al passat que engloba el que s’ha esdevin-
gut fins ara siné a un passat remot i originari. Son les socie-
tats que viuen en la tradicié perd sense tenir-ne consciéncia,
precisament pel fet de no tenir la nostra idea de passat.

El eristianisme hauria substituit aquest motlle ciclic en
transformar el temps en finiti personal. El present etern dels
antics acaba amb la caiguda d’Adam, que significa “el co-
mengament de la successio”. L'eternitat posterior suposa la

superacio del temps terrenal.

Totes les concepeions del temps anteriors a la moderni-
tat s6n per Octavio Paz “temptatives per anul'lar, o0 almenys
minimitzar, els canyis”. En aquest espectre, hi hem de situar
els dos esquemes esmentats anteriorment i d’altres que ens
son aliens, com el temps buit dels budistes o I'anullacié
hinduista dels contraris. Per altra banda, la modernitat
“exalta el canvi i el converteix ¢n el seu fonament. Diferén-
cia, separacio, heterogeneitat, pluralitat, novetat, evolucio,
desenvolupament, revolucid, historia: tots aquests noms es
condensen en un de sol: futur. No el passat ni 'eternitat, no
el temps que és, sin6 el temps que encara no ési que sempre
estd a punt de ser.” (8)

La modernitat no col'loca la perfeccio en el que és, sino
en el que sera. La mateixa autodesignacio d’aquesta época
com a “moderna” illustra aquest continuat perseguir el que
vindra que és caracteristica essencial d’aquesta manera de
concebre el temps.

Titular aquest paragraf pomposament “sobre el temps i
la musica” obeeix al fet que ara haurem de fer notar quel-
com absolutament obyi: la musica de cada periode esta
profundament informada per la idea que sobre el flux tem-
poral guii la societat que la produeix. Aixo s'esdeve en dos
ambits, ja que en dir que la masica transcorre en el temps
fem aldusid a dues coses ben diverses. D'una banda, cada
obra musical es desenvolupa en un ambit temporal concret.
De I'altra, el corpus genéric de la miisica produida per una
civilitzaci6 alberga una dimensid historica. No ens ocupa-
rem aqui de la primera d’aquestes dimensions; ens limita-
rem a assenyalar-la1 a recordar que les divergéncies en la
comprensi6 del temps expliquen, per exemple, la radical
diferéncia entre el flux de la musica occidental 1 el de
Ioriental.

La dimensio historica del fet musical es veu evident-
ment afectada per aquestes giiestions, igual que el discérrer
de tots els fenomens culturals. N'hi ha prou amb observar la
musica perpetuament tradicional dels pobles primitius, la
misica medieval europea o la misica de la modernitat,
Totes tres illustren d’una manera exemplar la concrecié
musical dels conceptes a qué fem referéncia. La primera é
immutable, com la mateixa societat que V'alberga: practica
Panul-lacio de Fesdevenir.

La musica medieval, de la mateixa manera, s'instal'la en
un temps immobil, pero sarticula amb més sofisticacio en
un esquema temporal rigid i lligat a la teoria del relat de la
salvacio. La musica queda estretament vinculada a ["any
litérgic immutable. La petrificacié abasta no solament un
aspecte tan directament derivat del que tractem com és el
del calendari, sind tots els seus pardmetres: es fixa estricta-
ment el repertori, sunifica el cant de església —tasca que no
devia ser gens facil- a partir dels antics cants nacionals. Lia
mateixa estructura basica pateix també el corro aplanador
quan g'estableix Pordenaci6 modal que redueix a un esque-

ma teoric sense esquerdes amplia varietat que presumible-
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Una visié andnima de la figura mitica d'Orfeu

ment la va antecedir. Aquesta tasca tampoc devia ser facil
(9). Observem aixi que I'edat mitjana no va escatimar esfor-
¢os especulatius per arribar al bloc homogeni i, cosa que és
més significativa, immutable, que constitueix el cant grego-
ria tal com P'entenem en actualitat.

Qué s'esdevé amb la modernitat? Hi ha un primer pro-
blema que ens bloqueja el cami, i que consisteix en la
dificultat d’establir un paral‘lelisme clar, i subjecte als ma-
teixos periodes de temps, entre la misica i la resta de les
disciplines.

La filosofia moderna té el seu preambul en el Renaixe-
ment, en allo que s’ha anomenat la reivindicaci6 del metode
experimental per part de Galileu, Kepler i d'altres. Pero és
amb 'adveniment del racionalisme quan podem parlar pro-

piament de modernitat, Sera Descartes qui inauguri aquesta

etapa. Si escoltem Hegel: *... filosofia [la de Descartes] propia
1independent, que sap que procedeix substantivament de la
rad i que la consciéncia de si és un moment essencial de la
veritat. Aquesta filosofia erigida sobre bases propies i pecu-
liars abandona totalment el terreny de la teologia que filoso-
fa, almenys quant al principi, per situar-se a l'altra banda...
Aquest pensament que és per a si, aquesta ciispide més pura
de la interioritat, §’afirma i es fa forta com a tal. i relegaaun
segon pla i rebutja com a illegftima I'exterioritat morta de
Vautoritat.” (10)

Si transcrivim una citacié tan extensa és per la precisio
amb qué mostra el que és el nus central de la modernitat:

Pautonomia de la raé i la conseiéncia de si mateixa; la
definicié de Iindividu que pensa, autonom i sabedor de si
mateix i del mecanisme racional que utilitza. Una época no
s’havia pogut definir mai a si mateixa amb aquesta clarivi-
déncia fins que el coneixement propi va passar al primer pla
de Pactivitat especulativa. En qualsevol ordre d’actuacio,
podem situar el comencament de la modernitat en el mo-
ment en qué V'individu assumeix la seva propia consciéncia i
es distancia, per tant, de la seva obra. I’especulacio es
desdobla; a més de la tasca primaria de creacié ens trobem
amb una especulacié secundaria que no es dona en Fobra
sino sobre de l'obra: g’hi superposa.

En la practica, la gradacié entre el que ¢s pre-modern i
el que és modern es presenta com un continu en queé no
resulta facil establir una divisoria. Malgrat tot, en les arts
plastiques, la decisié de prendre el segle XVIIl com a limit
es unanime. En aquest segle, el naixement de I'estética
consagra el desdoblament de I'activitat artistica a qué feiem
referéncia. A I'hora d’establir aquest limit el concepte de
revival es manifesta molt dtil. La mirada eritica al passat que
suposa aquesta actitud, allunyada d’invocacions a Pautoritat
del que és antic, denota invariablement un esperit modern,
El punten el qual s’esquerda la tradicié historica i es recorre
al revival marca el transit cap al que és modern perque ens
manifesta aquesta “consciéncia de si mateix” que és dife-
rent de la relacio amb I'obra.

“El revival de P'arquitectura romana en larquitectura
d’un Trissino, un Barbar o un Palladio és un fet innegable,
pero suposa un significat de revival en uns termes tan frigils
i complexos que ens allunyen fatalment de tota comprensio
precisa de les seves caracteristiques reals. Aquestes Gltimes,
al contrari, es presenten d’una manera original i definida en
¢l periode de temps que va des del 1750 fins al final del segle
XIX...” (11) Aquesta afirmaci6, que colloca linici de la
modernitat arquitectonica al voltant del 1750, és extrapola-
ble a la resta de les arts plastiques.

De la mateixa manera que el pensament, també les arts
plastiques coneixeran una amplia etapa pre-moderna que
s'inicia amb el Renaixement. En aquest procés inicial, la
invocaci6 constant a I'autoritat literal del que és antic no ¢ns
permet considerar els seus plantejaments ja moderns. Fl que
§'inaugura és, fonamentalment, el procés d’aceeleraci6 en
Pevolucié de les formes. Aquesta sera la caracteristica més
moderna del Renaixement. La superacid del prejudici res-
pecte de Pautoritat de la tradici6 es produira en la prime-
ra etapa classico-romantica de I'art modern a través del

concepte d’estil.

El parallelisme entre la musica i la resta de les discipli-
nes es presenta molt problematic. L.'evoluci6 seguida des de
Iaparici6 de la polifonia fins al nostre segle esta tan subjecta
al desenvolupament de les possibilitats inherents al material
sonor més basic que és dificil establir una linia que separi el
que és modern del que no ho és. En el discorrer de la nostra
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misica des dels segles XVII-XVIII fins ara només podem
assenyalar tres cims que diferencien substancialment allo
que els antecedeix d'allo que n'és posterior. El primer
s'ubica en el naixement del camp polifonic, qiiestio impor-
tantissima en la historia de la musica. El desenvolupament
ininterromput de la musica polifonica vocal o instrumental
fins al segle XVIIL i el procés simultani d'imbricacié de les
seves regles gramaticals en el tot musical ens impedeixen
considerar punts singulars en el seu ambit estilistic.

Aix0 no obstant, si que trobem un d’aquells moments
gue sembla que puntuin la historia dins 'ambit temporal
d’aquest desenvolupament. Al voltant del 1600 un grup
d’intellectuals florentins recorren a la historia (com sem-
pre) i s’entossudeixen a ressuscitar Pestil representatiu del
teatre de Pantiguitat classica. Naturalment —no podia ser de
cap altra manera~ el resultat esti tan allunyat com pot
estar-ho d’'un model; un model, a més, desconegut. Perd el
que compta en aquest cas és la intencié. Heus aqui el primer
exemple d’allunyament de P'obra, de consciéncia de si ma-
teix, que un compositor demostra. Qui és capag d’alterar tan
radicalment les seves coordenades artistiques per impera-
tius intellectuals practica, amb habilitat. el desdoblament
especulatiu a que féiem referéncia.

Haurem de eol'locar en aquest “invent” de la melodia
acompanyada I'inici de la modernitat en musica? Cal remar-
car que aquesta sera 'inica discontinuitat formal digna de
ser tinguda en compte fins a arribar al nostre segle i que
inaugura una evolueié tan decididament tancada com la
polifonica. Ambdues coexistiran pacificament i acabaran
agermanades com les dues maneres de fer per excelléncia.
Es a dir, Pinic ambit de primer ordre introduit a la forma
des de postulats estétics (més amplis que els propiament
musicals) no arriba a substituir Uesquema previ, sind que
afavoreix un desenvolupament d'integraci6. No s“ajusta, evi-
dentment, al tipus de revolucié formal a qué ens han acostu-
mat les arts plastiques. (El fet confirma que categories esteti-
ques com “harroc” o “classic” tenen en musica un significat
molt particular i que s’han d’emprar amb molta prudéncia).

Haurem de concloure que la modernitat no és un con-
cepte aplicable a la musica? Ho és, sens dubte, pel fet que
cap disciplina pot escapar a una Weltanschauung universal-
ment assumida durant dos segles. L'ingrés de la misicaen la
modernitat és, malgrat tot. propi 1 particular. I’episodi dels
florentins —amb la seva reverent referéncia a 'antiguitat-
ens sembla més proper a la pre-modernitat d’un Brunelles-
chi o un Massaccio que a la ra6 pura de Descartes. Proper,
potser més propiament, a ?aﬂadio en el sentit que assenyala
Patetta. La modernitat no havia d’arribar al nostre art a
través d’una revolucié de les formes.

Es evident que el caracter essencialment abstracte de la
musica a que feiem referéncia anteriorment ha impossibili-
tat durant segles les reformes radicals. Efectivament, acon-

seguir la percepci6 universal d’estructures musicals com-

plexes fou tan laboriés que I'art no es podia permetre
abandonar els esquemes coneguts, la qual cosa hauria exigit
la quasi completa reeducacié de Poida. No, 1 aixo és Pimpor-
tant, mentre aquests esquemes oferissin possibilitat de
desenvolupament.

Aquesta és la raé fonamental que fa que la musica
evolucioni d’'una manera radicalment diferent de la resta de
les arts. No hi ha res d'aquest discérrer pretesament més
lent; ni de Pallunyament dels musics de lactualitat del
pensament. Els compositors han estat sempre atents a Pes-
perit de la seva época, tant com ho han pogut estar els séus
companys artistes. La qiiestio central és que sempre han
tingut molt clar que era el que podien abandonar i en quin
punt s’arriscaven a deixar desballestada la seva disciplina.
Tot aix0 es manifesta clarament en almenys dos punts de
I'esdevenir historic. En primer lloc, en el moment en qué la
polifonia fou temptada de donar prioritat al desenvolupa-
ment horitzontal sobre ’harmonia vertical encara no for-
mulada. L'eleccio que aleshores es va realitzar va marcar
decisivament tota la musica posterior. No especularem so-
bre qué hauria pogut passar amb la decisi6 contraria, pero
assenyalarem que la que es va adoptar no va estar del tot
malament. Va donar corda per a uns sis segles.

En segon lloc, 1 quan el sistema tonal havia assolit la
majoria d’edat en el segle XVIIL, els compositors es varen
topar, novament, amb allo que Carmen Rodriguez Suso
denomina “el vertigen del limit” (12).

La quantitat de musica cromatica produida en aquest
periode va acabar situant el misic davant de la perspectiva
oberta de atonalitat. I’analisi ha precisat canceptes com el
de “tonalitat flotant” (13) per abordar obres de I'época,
conceptes que fins fa molt poc créiem reservats per a miisica
molt més recent. El punt sorprenent a qué sarriba per
aquest cami (vegeu la Toccata VIl de M.A. Rossi reproduida
per Rodriguez Suso) va ser rapidament abandonat, sens
dubte, de manera conscient i per les raons ja esmentades.

Hem de concloure que la modernitat no va suposar, en
muisica, cap revolucioé formal, no per ignorancia o desidia,
sind com a fruit d'una eleccid conscient. I.’accés a la moder-
nitat es va produir fonamentalment per una alteraci6 dels
continguts simbolies; és a dir, per una evolucio semantica
que collocaria 'accent en 'expressio individual del compo-
sitor. Aquesta evolucié es donaria sobretot a partir del
Sturm und Drang —eneara que és evident que es va iniciar
abans- i tindria com a resultat la coneguda alteracio de la
funci6 del compositori del concepte en qué aquest es teniaa
si mateix. En el transcurs, tot just, d'una generacié, el
funcionari de cort que produia musica de consum va ser
substituit, bé per I'artista que subsisteix gracies als teatres de
la burgesia, bé pel compositor romantic encarregat de trans-
metre’ns gairebé veritats revelades. La triade Haydn-Mozart-
Beethoven, amb els seus avatars respectius, exemplifica
Pevolucié.




A aquesta evolucid semantica, hi hem d’afegir un altre
dels trets caracteristics de la modernitat que la musica
assumiria: el progrés,

I.a mateixa caracteristica que, com hem vist, va impedir
els canvis radicals, havia impulsat tradicionalment I'evolu-
¢i6 ininterrompuda. En aquest punt hem d’enunciar una
evidéncia tan simple que sovint passa inadvertida en la seva
justa importancia i que es fonamenta, novament. en 'absén-
cia de referent “real” en musica: dues obres del mateix tipus
i del mateix pen’ﬂde son, per a un oidor no especialitzat,
molt més semblant entre elles que dos quadres o dues obres
literaries. En el cas de 'obra musical només s’aprecia la for-
ma abstracta, que, per exemple, en dues fugues del mateix
autor pot ser quasi identica. En dos quadres de natura morta
flamencs molt semblants, a més de la forma abstracta -la
llum, la composicié, ete.~ a I'ull, sempre li queda el recurs
d’apreciar no la representacio, sin6 ¢l que és representat.

Aixo ha obligat la musica

i presentar novetats a una ve-

individu que pensa, i considera una de les seves primeres
obligacions reflexionar sobre la seva obra, sobre la musica,
sobre Euridice, en suma.

El progrés s’ha convertit en una de les seves obsessions.
La remota oposici6 entre els antics i els moderns ha estat
substituida, en primer lloc, per la dialéctica entre les gene-
racions, perqué Pantiga divisié en edats ja és massa gran per
alnou ritme de les coses. Posteriorment el progrés se susten-
ta en I'oposicid entre estils, tendéncies, escoles. La unitat no
pot ser la generacié perqué aquesta pot abastar ~i usual-
ment, abasta- una infinitat de possibilitats diverses. L'evo-
lucid es concreta al final sobre la unitat basica, sobre I'atom:
I'individu.

A mesura que la funcié especulativa ha anat adquirint
importancia, Orfeu s'ha vist obligat a il-lustrar el concepte
de progrés amb la seva propia trajectoria personal. Si abans
en tingué prou amb pertanyer al segle, després va haver

d’anar configurant la defini-

ci6 de la unitat estética que

locitat quasi sempre superior
a la de les arts plastiques.
Aqui podem esmentar, per
exemple, 'enorme evolucid
dels segles XII al XV enfront

de la qual la resta de les arts

“La modernitat no col-loca
la perfeccio en el que és sind
en el que sera”

I'englobava passant per la ge-
neracio i la tendéncia, fins a
quedar-se completament des-
pullat: s6c¢ el representant
d’una estética de la qual sic

I'tinic membre. Una estética

ens semblen quasi estanca-

des. O el segle XVIII, en qué

Ja resta de les disciplines varen envernissar ¢l que hi havia
d’abrupte en els seus canvis fonamentant-los en la suceessio
de revivals, mentre la misica es veia obligada a seguir tibant
¢l fil d'una dialéctica interna molt més acostada a la idea de
progres i millora evolutiva:

Resumint: 1a modernitat troba el nostre art amb el mate-
rial técnie no arranjat per a una revolueié formal, pero amb
¢l material huma absolutament a la page. Perfectament
codificat el primer i progressivament individualista i con-
vencut de la seva missio el segon. El canvi no comencara
amb una convulsio c¢lassico-romantica, pero patira la pro-
gressiva evolucio que tot el saber europeu —des de la ciéncia
fins a Part~ estava condemnat a patir.

Per trobar un abandé de codis assumits que es pugui
comparar, per exemple, amb la superacié de I'arquitectura
barroca, haurem d’esperar el tercer dels moments decisius
esmentat anteriorment. Aquest no arribara fins al nostre

segle. Ara ens n’ocuparem.

Retorn als inferns

Haviem abandonat Orfeu perplex, veient Euridice com
desapareixia engolida per la sima que fins un moment abans
era ¢l seu cami de salvaci6. Completem la traduccio. Fem

("Orfeu un compositor modern. Com a tal, Orfeu se sap

quieta és una estética morta,
per tant la meva estética —jo
mateix— s’haura de moure.

Orfeu es va trobar a si mateix condemnat a no parar mai.
A l'extrem, obligat a trobar un nou univers pes‘r a cada obra si
no volia veure’s destrossat pels que 'acusarien immediata-
ment de conformisme o, encara pitjor, de manierisme.

Paral-lelament, el passat ha fet aparicié en la vida d'Or-
feu. Es impossible realitzar el canvi si no sabem queé és el
que s'ha de canviar. La idea més que difosa que de les
generacions anteriors fenicn ¢ls miusies, 1 ¢ls artistes
en general, ha anat coneretant-se, forgosament, fins que
Orfeu s’ha vist obligat a posseir uns concixements dig-
nes dun historiador de art si no volia veure's abocat al
ridicul.

Aquest procés d’acceleraci6 del moviment, de deglucio
de la historia, d’estar al dia, s va anar intensificant fins a
comencaments del segle XX. Totes les caracteristiques res-
senyades enfolleixen i arriben al paroxisme amb I'eclosio de
les avantguardes. Aquest és, finalment, el moment de la
revoluci6, el del gran pas; els compositors gosen a travessar
el llindar. Exercint la modernitat fins a les seves ulti-
mes conseqiiéncies es dona pas a la ruptura, una ruptura
molt més marcada que en altres arts, precisament a causa
de la continuitat més marcada que s’havia donat en la
misica.

Els invariants ritmics, harmonico-melodics, formals i

referits als codis de connotacio s'abandonen drasticament i

el
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s'aposta decididament per Paventura. La ruptura, malgrat
tot, es refereix només a I'aspecte extern de la musica. El
discurs de fons ~de progrés, de modernitat~ no només es
manté sino que es reforga. Fins i tot components estétics més
primaris queden intactes en un primer moment (com per
exemple 'expressionisme en el cas de Mahler-Schénberg).
Si continuem suposant que Orfeu és un compositor situat en
aquestes coordenades, a que podem atribuir la perdua d’Eu-
ridice? Aquesta pérdua simbolitzara en la nostra traducci6
el fracs del projecte modern, el fracas que porta les avant-
guardes a un carrero sense sortida, al silenei, a la mort de
Part.

La relacié de posicio entre Orfeu i Euridice -el fet que
ell sigui qui vagi al davant- colloca I'heroi davant d'una
dolorosa disjuntiva. O deixa de mirar-la (aixo és, rebutja la
relacio i s’hi gira d’esquena, cas forga freqiient en el nostre
segle) o bé es tomba i incorre en la malediccié. Podem
vincular el fet de tombar-se amb la manera com el composi-
tor del nostre segle ha anat mirant, angoixat, cap enrera,
amb por de trobar-hi alguna cosa massa semblant, si no
corria prou. Es aixo, i no cap altra cosa, el que fa que
Euridice es precipiti a 'infern. Aquella especulaci6 paral'le-
la que la modernitat instaura acaba ocupant un loe preemi-
nent. Orfeu (el que pensa) no s’agafa de la ma d’Euridice (la
musica). La porta al darrera. Aquesta relaci6 falsa és la que
provoca el desenllag.

“Tinc la sospita que la musica del nostre temps (...) ha
prestat molta atencid, potser gairebé tota, a tot allo que sona,
1 poca ~a mi em sembla que és poca— al que se sent. I no ésel
mateix: perqué no se sent tot el que sona, ni com sona. Ni
tampoc sona tot el que se sent: tampoe.” (14) Aixo il-lustra
forca bé el nucli del que volem transmetre. En permetre’s
prescindir de codis fermament ancorats en l'oient ~més
fermament del que en principi es va pensar— les avantguar-
des es van veure obligades a recorrer a estructures noves.
Aquest procés era inevitable i Schonberg el va escometre
quan va comprovar que compondre sense sistema era im-
possible. Es evident que P'art necessita regles.

Els nous codis no eren més artificiosos que I'anterior,
pero aviat es van revelar més ineficagos. La tonalitat va
necessitar molts segles per desenvolupar-se i arribar a la
maduresa. La successio de nous sistemes, €n canvi, no va

deixar a cap l'espai suficient per eréixer, i es va anar accele-

- rant progressivament. En aquesta situacid, el problema que

sinteticament deseriu J. Arnau comenca a incidir amb tota
la seva intensitat. La composici6 va acabar fonamentant-se
en un ordre sempre extramusical 1 absolutament inaprecia-
ble per a P'oida en la majoria dels casos. La riquissima
estructura semantica anterior es va veure reduida a oposi-
cions primaries del tipus: fort-suau, agut-greu, lleuger-dens.

El serialisme és potser I'anic intent serids d’ordenacio
del material sonor qﬁe el nostre segle ha aportat. A partir

d’aquest, comenga a generalitzar-se la peregrina idea que

cada creador ha de generar el seu propi codi ~quan un codi
és, per definicié, una qiiestio que atany més d’un- i es
pradueix la previsible conseqiiencia: Babel, ningii no s'en-
tén. Sorprenentment, encara hi ha qui s’estranya de Pallu-
nyament del pablic. Orfeu, tristament sol i constituit en
tendéncia estética unipersonal, no pot queixar-se a ning(,
perque és anic que parla la seva llengua.

Els hereus directes de les primeres avan(guardes van
insistir a caminar al davant d’Euridice. sense deixar-la res-
pirar. La seva mirada nerviosa cap enrera era la visio del
temps més inconvenient i neurotica que la historia ha alber-
gat. 1.'Euridice que en despuntar la modernitat estimava
Orfeu ja no era la mateixa en el cami de tornada. Si més no,
aixo és el que es pensaria qualsevol a jutjar per Pentossudi-
ment a mantenir-la al darrera.

5i la primera avantguarda responia, com ens hem esfor-
cat a posar de manifest, al caricter general de la seva época,
no podem dir el-mateix de les posteriors generacions d’epi-
gons. Invertint el procés que illustravem amb el parell
Mahler/Schonberg, van mantenir els principis técnies —de
forma general~ persobre dels canvis en el pensament i en la
nostra manera d’entendre el mon, El concepte del temps
lineal i il-limitat ja havia perdut tota la vigéncia quan en els
anys cinquanta i seixanta s'entestaven a continuar aplicant
els principis que se’n derivaven: progrés, canvi.

El salt qualitatiu aconseguit per la fisica de comenca-
ments de segle havia encetat la tasca d’enderrocar Pedifici
de la modernitat posant en entredit els seus fonaments
mateixos: I'espai euclidio-cartesia, el temps lineal i la fisica
newtoniana.

La visié compacta i monelitica del mon que la ciéncia
havia polit fins a finals del segle XIX saltaria pels aires a
partir de la investigacid sobre I'electromagnetisme. Planck,
Bohr, Schradinger, Einstein, Heiesenberg rebutjarien en
poc més de vint anys la visi6 de la realitat que la modernitat
havia fet seva i, per extensié, desmuntarien no només la idea
del temps lineal siné el mateix concepte d’individu. La

musica no se n’adona. Fins i tot avui es déna prioritat entre

els compositors a la vella idea d’allo nou. Ningii no sembla

adonar-se del canvi evident de coordenades. Gianni Vatti-
mo ho expressa amb una claredat absoluta: “Presoneres del
joe fantasmagoric (...) de la societat de mercat i els mitjans
tecnologics, les arts van viure ja sense emmascarament
metafisic (I recerca d’un suposat fons auténtic de existén-
cia) 'experiéncia del valor d’allo nou com a tal d’una mane-
ra més pura i visible que les ciéncies i les técniques, en certa
mesura encara vinculades amb el valor de veritat o el valor
d’lis; en una experiéncia com aquesta el valor del nou,
radicalment revelat, va perdre tot fonament i tota possibili-
tat de valer encara”. (15) '

Hem de rebutjar rapidament una ideologia que, pel fet
d’estar francament en desacord amb la nostra época, només
ens pot servir de last. Estem obligats a revisar la nostra




Claudic Monteverdi, un important precedent en el tractament del
mite d'Orfeu

relacié amb el passat per oblidar definitivament aquestes
mirades neurotiques a Euridice, per portar Euridice al nos-
tre costat. La cita de Marx que encapgala aquestes linies ens
dona Poportunitat de considerar que no serem pas els pri-
mers que, davant d’'una situacio radicalment diferent de
l'anterior, hagin de comengar per “evocar angoixosament
els esperits del passat” per posar-los de la nostra banda.

La tasea de discernir el que s’ha de salvar i el que cal
deseartar del legat de les avantguardes ha d’estar forcosa-
ment acompanyada de la reconsideraci6 de la tradicié ante-
rior. Tot ha de ser reinterpretat, comencant per I'espinés
debat de la tonalitat-atonalitat. Els qui insinuen un somriu-
re ironic quan senten parlar de la tonalitat —“superada”-no
tenen sind una visié plana de 'esdevenir historie, contami-
nada per esquemes que es varen revelar insuficients fa
temps i que han produit quantitats ingents de musica
insofrible.

Pero ha de quedar molt clar que qualsevol simplisme a
I'hora d’abordar la situacié només provocara avortaments.
Si seguim fent servir d’exemple la tonalitat, tan esteril ¢s
entossudir-se en una atonalitat estricta 1 ortodoxa, com

escriure sonatines en do major. El debat que reclamem

hauria d’ocupar-se, al contrari, d’aquells aspectes que en el
sistema tonal -entés de la manera més amplia— varen consti-
tuir la base d’un codi universalment assumit: la macroforma
normalitzada, la repeticio, el tema, la tonalitat =en sentit
estricte—, les formules cadeneials. Tot aixo ha de ser revisat.
Com diu Octavio Paz: “Els poetes de Pedat moderna varen
buscar el principi del canvi: els poetes de Pedat que ara
comenca busquem aquest prineipi invariant que és el fona-
ment dels canvis.” (16)

Després de perdre definitivament Euridice, Orfeu va
tenir un final for¢a desgraciat. Segons una de les versions, va
seguir fidel a la desapareguda i les dones de Tracia, portades
pel despit i per la gelosia cap a la morta, ¢l varen esquarte-
rar. El cap va arribar fins a Leshos —adequada allegoria de
Pesterilitat= on va emetre oracles fins que Orfen li ho va
prohibir. La traduccié aqui és quasi obvia. No podem
entregar-nos al record si no volem acabar desautoritzats pel
mateix custodi de les arts. La nostra relacié amb el passat ha
de ser d’analisi, no de devoci6 exclusiva. “...entés d’aquesta
manera, el “post” de “postmodern™ no significa un movi-
ment de come back, de flash back, de feed back, és a dir, de

[

repeticid, sind un proeés a la manera de “ana~", un procés

d’analisi, d’anamnesi, d’anagogia i d’anamorfosi, que elabo-
ra un “obhit inicial™.” (17).
Si obrem encertadament, recuperarem Euridice 1 la
podrem mostrar al nostre costat. Rilke ho diu encara millor:
“Infant, jo et conegui com una flor ignorada,
i ara et vull evocar, escampar el teu record,
altra vegada, a tots. Tu, que ens fores furtada,

oh bella companyona dels laments del meu cor!* (18)
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Validitat de la
relacio entre
arquitectura

i musica
contemporania
en la renovacio
del concert
public
tradicional

Per DONATELLA RIGHINI
traduccid JORDI MAS ANTO

a relacio entre musica i arquitectura —entesa no

en el sentit baudelairia de “correspondéncia” en-

tre les dues arts, siné com a consideracié de les

exigéncies que la misica estableix respecte a l'ar-
quitectura- ha esdevingut en el curs de la historia cada
vegada més problematica. En primer lloc en sentit fisic: des
del moment en qué es passa d’una comunitat d’audicié
restringida a una de més amplia. d’una musica per a pocs a
una per a molts, es presenta Pexigéncia d’una major dotaci6
d’espai.

Successivament neixen exigéncies relatives a I'estructura
de la mateixa musica. Els dos fendomens estan evidentment
lligats entre ells, donat que la creacio d’un espai més ampli
per a la fruicié musical imposa la creacié d’una musica en la
qual I'espai tingui un paper predominant i doni arigen aixia
la masica concentrada en I'espai, com I'entenia Edgar Vare-
se —per al qual el procés creatiu era I'organitzaci6 dels sons
precisament en un espai en moviment continu—. Aquest
darrer element és el punt d’intersecei entre les dues arts,
malgrat que en el curs de la historia de la musica no n’hagin
estat considerades adequadament les virtualitats. Podria obrir
el cami en aquesta direccié el floriment de la polifonia a
doble cor “batent”, que es desenvolupa el s. XVI amb Wi-
llaert i els Gabrieli a Sant Mare de Venécia, estimulat per la
mateixa estructura de ’església amb dos cors contraposats
en la planta de creu grega.

Tanmateix, aquesta relacié entre arquitectura i misica
romangué un esdeveniment casual que va trobar només una
continuacio amb Richard Wagner, explicitament interessat
en l'espai que la primera de les arts esmentades estableix a
Pentorn del fet musical. Conjuntament amb FParquitecte

Briickwald ell va concretar els seus ideals en la construceié

del teatre de Bayreuth (1876), on les relacions espacials i
formals de I’Ambit destinat a contenir I'escena musical i el
public van ser revisats de nou mitjancant idees destinades a
no romandre isolades en aquella experiéncia: pensem en
Pamplia difusié que ha trobat d’enca d’aleshores la creacié
de “orquestra” (golfo mistico) excavada sota la platea pera
contenir l'orquestra i separar-la de la vista del piblic, i la
sistematizaci6 d’aquest ltim en un ample aparell de llocs en
forma d’amfiteatre sense subdivisions marcades.

Seguint les petjades del capteniment romantic de la unitat
de les arts se situen diverses hipotesis de renovacié de les
técniques teatrals o a la fi del Vuit-cents o al comencament
del nostre segle.

El 1896 Karl Lautenschliiger va instal-lar al Residenzt-
heater de Munic el primer model europeu d’escenari girato-
ri. El 1918 Adolphe Appia expressava els seus proposits
respecte a I'ideal de “fusi6 de les arts™, nota caracteristica de
les avantguardes historiques:

“..abans o després arribarem a la que sera anomenada
Sala, catedral de 'avenir que, en un espai lliure, vast, trans-
formable, acollird les manifestacions més diverses de la
nostra vida social i artistica...”

Luigi Rognoni en la seva presentaci6 de la Miisica Futuris-
ta (ed. Cramps Records, 1980) recorda que “el futurisme
cercava, paral-lelament al grup del Blaue Reiter [---] 1a fusi
de les arts en una correspondéncia ja no analdgica siné
fundada en la relacié entre percepci6 visual i percepeio
auditiva”.

Aquestes linies tendencials entorn de la primera guerra
mundial no van portar, tanmateix, a la realitzacié de noves
arquitectures per a Pespectacle total, sind, més aviat, a reno-
vacions “esceno-téeniques” que modificaven ben poc els
edificis tradicionals.

Els mateixos futuristes no van aconseguir de realitzar llurs
propostes, adés per I'endarreriment de les estructures esce-
niques, adés perqué llur ambient ideal de representacio
havia de ser el mateix espai urba, com descriu Luigi Russolo
en el Manifest futurista — Uart dels sorolls:

[...] 1a nostra sensibilitat multiplicada, després d’haver-se

conquerit als ulls futuristes tindra finalment unes orelles

futuristes. Aixi els motors i les maquines de les nostres
ciutats industrials podran un dia ser saviament afinats, de
forma que fara de tota oficina una embriagant orquestra de
sorolls”.

Aquestes poques citacions ja son suficients per fer-nos
adonar de la consciéncia, que des d’aleshores anava madu-
rant, relativa a la necessitat de nous ambients per a I'especta-
cle. Alguns anys més tard, en els anys 30, la problematica
havia adquirit majors dimensions, com ho testimonia un
eserit de Julien Lepége de 1933:

“Fl teatre es troba en un estat de crisi continua. Aquesta
crisi és més antiga del que hom pugui ereure i no té res a
veure amb la crisi economica que pateixen totes les arts i tots
els oficis. El teatre, amenagat per la concurréncia dels music
halls i dels cinemes, per tal de romandre viu es transforma




Les dperes de Stockhausen —aqui El curs de Pany~ trenquen amb el concepte fradic

continuament. Son les dades socials i les tendencies espiri-
tuals que hi jugen el paper decisiu. La nostra societat, que
viu en un estat de confusié d’enga de fa més de mig segle,
exhorta els anims més creatius a la eritica, perd no aconse-
gueix de produir una nova forma de societat. Es natural que
també per al teatre la critica del que és vell hagi de ser difusa,
unanime, i que s'afermin unes noves tendéncies sense que
estigui ben afermada la forma del teatre modern.”

D’enca d’aleshores fins als nostres dies es pot dir que la
descripei6 de Lepége és sempre valida, donada la situacié de
la tipologia teatral actual i dels darrers decennis.

Si abans existien determinades “lectures” de teatre —el
teatre setcentista, el teatre de les Corts, el teatre barroc, el
teatre romantic— en el nostre segle no s’ha realitzat mai una
tipologia “moderna”, un teatre del Nou-cents, perqué tot el
que s’ha fet no és més que una revisié de quelcom que ja
existia: Parquitectura teatral sempre s’ha repetit ella mateixa.

Les raons d’aixo estan essencialmente lligades a la revolu-
¢i6 que la composici6 musical ha produit en el nostre segle.
Si la relacié compositor-intérpret-piiblic havia estat homo-
genia des del naixement del melodrama fins a la fi del
set-cents, va sofrir una ruptura cada vegada major amb la
presa de conseiéncia, per part dels autors, de la individuali-
tatde les seves obres, per les quals ells ja no toleraven més les
llibertats interpretatives dels intérprets (i efectivament les
partitures van esdevenir cada vegada més minuciosament
detallades). En ple romanticisme intérpret i pablic eren

3 e

| d’espai

completament indiferents per al compositor i aquesta ruptu-
ra va continuar accentuani-se fins a esdevenir total amb
Pexperiencia de I'eseola de Darmstadt i els seus rigors de la
serialitat integral. Pero, en el moment en qué aquests rigors
g'atenuen, els compositors comencen a orientar-se cap a
obres que recuperin la relacié amb el pablic: a I'origen
d’aquesta actitud nova hi ha una tendéncia a la gestualitza-
ci6 i ritualitzacio de la musica que implica totalment 'espec-
tador (de manera positiva o negativa) en aquesta obra
teatralitzada.

’aquesta realitat, dones, se’n deriva una recuperacié de
la relacié entre qui escolta i qui actua, un fet negat per
Vestructura arquitectonica del teatre tradicional, que estava,
en canyi, en funcio del contrari.

Avui el fenomen del teatre ja no esta lligat a una
tipologia precisa, no es pot pensar en una estructura arqui-
tectonica que pugui ser unica. Luca Ronconi, per exemple,
té una certa indiferéncia per al lloc teatral respecte al text,
llevat que certs textos no requereixen llocs que tenen una tal
especificitat que connoti de forma definitiva certes accions i
fets. La mateixa creacié noucentista de I'auditori ~I’arqui-
tectura del qual es relaciona amb la de la sala cinematografi-
ca degudament modificada per tal d’obtenir un estindard
aclistic superior— no ha estat una resposta tipologica tinica a
les exigéncies executives i d"audicio, ja que es troba limitada
a un repertori ben concret.

Un esdeveniment determinant en el procés innovador de
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la produceié espacio-musical ha estat 'adveniment de la
reproduccio estereofonica, que ha permés a la musica de
trobar les condicions teenologiques apropiades per a una
emancipacio de la realitat actistica de Pambient. S’ha obert
aixi'als compositors la categoria de I'espai com a un nou
camp de I'aceid creativa: “Amb Paparici6 de transmissions
radiofoniques i del dise esterofonic, espai, com a nou mitja
artistic de creacio, estd plenament justificat”, afirma el 1960
Fred K. Pricberé.

Fl paper decisiu d’aquesta conquesta per a la miisica és ja

testimoniat els anys 50, quan compositors com Boulez, Be-

rio, Pousser, Stockhausen i altres van treballar amb els
instruments electronics a banda de treballar amb els tradi-
cionals. Impulsats per la necessitat d’enfrontar-se amb la
dimensi6 espacial, s’han dedicat a la recerca de solucions
que pcrmst(:ssin de dislocar en Pespai les fonts de produc-
¢i6 del so.

La relacié entre musica i arquitectura ha vist alternar-se
la prevalenca de les exigéncies de 'una o de Paltra en els
diversos casos i val la péha d’observar-ne alguns.

L’any 1956 va tenir Hoc la primera representacié de
Gesang der Jiinghge de Karlheinz Stockhausen, composi-
¢i6 per a cinc grups d’altaveus. Per a executar la peca calia
disposar els altaveus circularment entorn dels espectadors.
El lloc escollit per a la representacio va ser auditori de la
Westdeutsche Rundfunk de Colonia, les caracteristiques es-
pacials de la qual es van revelar en contradiceié amb les
exigéncies musicals, de manera que Stockhausen va treure
la conclusio que:

“Fs dificil d’interpretar musica per a espai en un ambit
construit amb finalitats totalment diverses. Han de construir-
s¢ nous locs per escoltar aguesta misica que siguin ade-
quats a les seves exigencies.”

Fonamentat en aquesta consideracio ell proposa la trans-
formabilitat com a primera i ideal caracterfstica per als
ambients' destinats a 'execucio de miusica endemés d’a-
quests altres onze requisits:

1) Un espai circular o quadrat per fer possible de disposar
Porquestra en un lloc a voluntat a I'entorn dels espectadors o
en mig d'ells. 2) El podium no ha de ser fix; cal un gran
nombre de petits podiums mobils. 3) Paviment uniforme.
4) Els seients no han de ser fixos. El seu ordre ha de ser
variable a voluntat. 5) Al voltant de les parets 1 als angles,
endolls per a altaveus i microfons. 6) Forniculesi/o balcons
situats a altures diverses per a petits grups instrumentals.
7) Portes que no perjudiquin la disposicié circular dels
grups orquestrals al llarg de les parets (si pot ser moltes portes
distribuides al llarg del perimetre de espai cireular). 8) Un
eco controlat electronicamente, que pugui adaptar-se a les
exigéncies de cada moment. 9) Un estudi actstic fora de la
sala per a la prova relativa als altaveus i als mierofons.
10) Un sistema d’il-luminacié i de llums independents.
11) Cadires de fusta abans que encoixinades.

De naturalesa completament diversa ~fins i tot respecte a
les seves esmentades propostes “reformadores” de I'espai

< L'obra Opera, de Lucianc Berio, mosira ires accions si :

enmig d'una s

teatral- és lexperiéncia que el mateix Stockhausen va realit-
zar amb els deixebles a Darmstadt el 1968: Musik fiir ein
Haus, que tenia com a punt de partida Pestructura arqui-
tectonica (en aquest cas P'edifici de la logia magonica del
lloc) que havia de ser completament ocupada per la musica.
I’intent era d’efectuar “un equivalent espacial de la polifo-
nia musical o sigui la ereaci6 d’una situacio polispacial que:
reprodueixi la superposicié dels diversos estrats sonors [...J.
La gent podria veure i escoltar, gracies a un sistema audio-
visual multiple, el que s’esdevé en qualsevol instant a totes les
altres cambres. Per escoltar més precisament una cosa o una
altra no hauria de fer res més que traslladar-se a la cambra
corresponent, o sigui, penetrar en la misica”™.

(Quatre cambres eren connectades d’aquesta manera: Man-
sarda sonora, Zeng!, Eco i Vibratorium. Capsa musical erael
lloc semisepultat on era col-locada la sala de control.

Analoga a aquesta experiéncia va ser la Musik fiir die
Beethovenhalle projectada el 1969, que preveia un s no
convencional dels tres auditoris i dels altres espais de la
Beethovenhalle de Bonn. Els auditoris van ser utilitzats pera
execucions de composicions electroniques, mentre que en els
altres espais tocaven quatre orquestres.

Un exemple significatiu d’una posici6 preeminent de Par-
quitectura respecte a la musica és U'ofert per una célebre
realitzacio de arquitecte-compositor lannis Xenakis en co=
Ilaboracié6 amb Le Corbusier: el pavello Philips per a
Pexposicio de Brussel:les el 1958. Havia de contenir un
Poeme électronique constituit per “1. llum, 2. color, 3. imat-

——

da d'Orfeu, naoufragi del Titanic | una mort en un hespital-
les liotges de I'Scala

%Es necessaria una relacié
reciproca d’invencié -sigui
per a la mosica, sigui
per a arquitectura- de llocs
i esdeveniments musicals
del nostre ftemps

ge, 4. ritme, 5. so, reunits en una sintesi organica accessible
al ptiblic”.

La funcio de la musica en la fase ideativa d’aquest espai no
va ser consideradaia’art esmentada se li dona una col-loca-
¢16 —vuit minuts de musica de Varése i dos minuts de misica
de Xenakis— només quan el projecte arquitectonic va ser
ultimat.

En una posicié clarament oposada al credo de Stockhau-
sen sobre la necessaria prioritat de 'esdeveniment composi-
tiu, Xenakis el considera, en canvi, subordinat als models
oferts pel pensament matematic. La mateixa ideologia ésala
base d’altres composicions successives del mateix Xenakis,
com Polytope de Cluny, del 1972, realitzada a les termes
romanes del Museu de Cluny, que per a aquella ocasi6 va
esdevenir escenari de Hlums i de colors.

La concepeid interpretativa tradicional es trasbalsa com-
pletament per I'is musical de I'espai: és necessaria una
relaci6 reciproca d’invencio —sigui per a la musica, sigui per

a Parquitectura= de llocs i esdeveniments musicals del nos-
tre temps.

A Tinterior d’aquesta nova realitat assumeix una posicio
de categoria absoluta una experiéncia dels nostres dies, s a
dir la del Centro Tempo Reale, nascut a Floréncia el 1987,
dirigit per Luciano Berio. El centre de recerea Horenti s'ocu-
pa del desenvolupament de les possibilitats dinteraccio (en
temps real) entre la interpretacio en directe i sistemes digi-
tals programats.

Avui ja s6n innombrables els Estudis i els Instituts que en
el mon s'ocupen de les aplicacions de Ia informatica a la
misica, enteses com a produccions musicals lligades a la
informatica i a les noves tecnologies digitals. ’aquesta ma-
nera Pordinador és usat com un mitji que permet al compo-
sitor de dominar el conjunt i la interaccio dels instruments
acustics 1 digitals, de penetrar amb una gran precisio en els
processos actstico-musicals 1 d’estendre les possibilitats ex-
pressives dels instruments i de la veu. Les noves teenologies i
els mitjans instrumentals i vocals tradicionals no estan, des
d’un punt de vista conceptual, en oposicio, sind que son dues
dimensions complementaries entre elles.

I és aquesta relacio de complementarietat la que es troba a
la base dels interessos del Centro Tempo Reale, compromes
en recerques 1 produccions vastes i complexes, enriquides
per un camp exploratiu finalment pres en consideracié de
manera explicita: Paudicid. Contrariament a les situacions
estandarditzades per a Paudicié de la mésica pensada per a
instruments tradicionals i executada per aquests mateixos
instruments (sala de concerts, teatre, auditori), les noves
tecnologies no imposen un lloc ideal d’audicié. Les produc-
cions del Centro Tempo Reale, en particular; consideren
Pespacialitzaci6 del so, efectuada sigui mitjangant la realitza-
ci6 d’espais acustics flexibles 1 inédits, sigui =sobretot— mit-
jangant l'ocupacié musical d’espais reals no concebuts origi-
nariament per a interprefacions musicals: places, carrers,
claustres, palaus, valls, etc.

Un exemple emblematic, entre les produccions del Cen-
tro, és Ofanim de Luciano Berio, executat per primera vega-
da al Museo d’Arte Contemporanea Luigi Pecci de Prato
(Floréncia), i tot seguit a espai de la Fundacio Maeght, de
Saint Paal de Vance (Franca), al Lingotto FIAT de Tori, a la
sala académica de la Universitat de Bolonya (per al 900
aniversari de la fundacié de la Universitat), a PAuditorium
della Coneiliazione de PAcadémia de Santa Cecilia de Roma
ia altresindrets sempre diversos, com a demostracié del que
s’ha descrit més amunt.

La que ofereixen les experiéncies de recerca del Centro
Tempo Reale és una solucio del problema de la produceié
musical contemporania que t¢ I'aval també de la informati-
ca. Pero fins 1 tot en el cas de composicions al nostre temps
que utilitzin només instruments tradicionals resta I'exigén-
cia, peralasevaexecueio, d’un centre teatral estructura del
qual sigui versatil, o sigui que no destorbi o influenciiamb la
seva preséncia els continguts o missatges que de mica en

mica es posen en escena. La realitzacié d’una estructura
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arquitectonica d’aquest tipus no és impossible, encara que
presenti algunes dificultats. Sobretot, no és facil de sensibi-
litzar les estructures pibliques per afavorir (també i sobretot
amb contribucions financeres) la construcei6 d’edificis que
no sempre s'inseririen en el teixit urbanistic amb caracteris-
tiques “monumentals”. Des del punt de vista de la difusié
musical I'existéncia d’un lloe teatral ad hoe per a la composi-
¢i6 presentada seria indubtablement una ajuda per a recu-
perar cada vegada més la relaci6 amb els interprets de
musica, un problema actualment no ben resolt.

El piblic com a entitat es va crear paral-lelament al naixe-
ment del melodrama, o sigui quan ’adveniment de la mono-
dia acompanyada, després del floriment de la polifonia, va
donar a la musica les caracterfstiques de “musica d’audici6”,
de manera que va permetre a un cert grup social d'esdevenir
public. Durant molt de temps aquesta nova entitat va ser
tinguda en una enorme consideracié pels compositors, tanta
que les obres musicals successives al naixement del piblic
van ser altament condicionades per aquest.

Fou aixi que a la relacié estretissima entre compositor i
intérpret s’hi va alegir aquest tercer element, que era un tot
homogeni amb els altres dos. En més d’un tractat de I'época
referent a la composicié es troben citacions relatives a la
consideracié deguda en qué Pautor havia de tenir el pablic,
el gust i les exigéncies del qual haven de ser respectats )
secundats.

Amb la fi del set-cents i la prevalenca del romanticisme
~com hem recordat abans- 'homogencitat entre composi-
tor, intérpret i piblic es disgrega cada vegada més. El mateix
Beethoven componia les seves obres sense preocupar-se de
les eventuals dificultats que els seus intérprets havien trobat,
ni, encara menys, de la major o menor complaenca que
haurien suscitat en el public.

El procés gradual de ruptura ha assolit el punt culminant
amb la dodecafonia i el serialisme integral, que han aillat
completament el compositor. Sempre hem dit en aquest

_ escrit que amb la mitigacié el rigorisme de Darmstadt la

misica del Nou-cents s'ha orientat en gran part cap a una
teatralitzacié i gestualitzacié que permetia de recrear una
implicacié del public tant en sentit negatiu com positiu.

Observant atentament els resuliats d’aquest “cami” a la
llum de la realitat hodierna, tanmateix, aspecte que ressalta
amb prepoténcia és una reaccié quasi sempre negativa per
part del pablic. Adhuc si fins fa un decenni es tractava de
reaccions més actives, constituides per xiulets i frases des-
pectives fins a arribar a P'exclamaci6 freqiient: “és una
indecéncial” d'algun espectador particularment tradiciona-
lista, que se n’anava de la sala despres d’aquest rampell d'ira,
avui la situaci6 no ha canviat. El piblic té una reaccié més
passiva, que consisteix a abstenir-se silenciosament d’aplau-
dir o, a tot estirar, a anar-se’n a la meitat de la pega (sempre
en civilitzat silenci).

En Pintent de sensibilitzar més els oients a la muisica
contemporania moltes entitats encarregades de la produccié
acostumen a oferir programacions en les quals, inserida

entre dues o més peces del repertori classic, en figuri una del
nostre segle. Subratllem P'entre perqué no es tracta d’una
inserci6 casual: si la peca contemporania, en efecte, es posés
al comencament del programa hi hauria el risc que molts
espectadors arribessin al concert després de la primera peca,
mentre, que, si es col-loqués al final del programa, no seria
dificil d’imaginar un éxode abans de la fi del concert. Vet
aquf, dones, explicat el procediment “pedagogic” de progra-
macions d’aquest tipus.

L’¢xit d’aquestes temptatives no ha donat grans satisfac-

cions, de guisa que les institucions musicals que cerquen el

gust del seu pablic cada vegada insereixen menys peces de
misica contemporania als seus cartells.

Com seria possible, dones, de portar a terme una pedago-
gia del pablic enfront de les sempre noves exigéncies |
tendéncies musicals?

Més enlla de la consideracié feta més amunt sobre la
necessitat de presentar les composicions en una estructura
teatral adient amb les obres i amb els missatges que volen
portar al pablic, cal també alguna cosa més que permeti
d’educar a tots els efectes els oients.

Sén pocs els qui afirmen d’estimar la masica contempora-
nia perqué la veuen néixer, perqué viuen en aquesta actuali-
tat. Normalment parlen aixi els “encarregats dels treballs”™,
musics o musicolegs, que realment tenen un contacte directe
amb aquesta musica i compositors. Pero, i el piblic tra-
dicional?

Enfront de la produccié musical actual 'eient es troba
desorientat. Mentre que per al repertori classic ha tingut la
manera de fer-se també una autoeducacié mitjancant I'audi-
ci a casa, no pot fer el mateix amb la misica contemporania
—si més no per I'escassetat d’enregistraments en circulacié—.

El mateix espai teatral podria oferir les oportunitats edu-
catives. Com? Una solucié molt simple seria la preseéncia,
ultra la sala destinada a les interpretacions, d’un espai adja-
cent on de tant en tant es presenti la misica que s'executarai
on es trobi a disposici6 també material de documentacio. La
présentaci6 de la miisica hauria de ser, si fos possible, a
carrec del mateix compositor, donat que 'inica manera de
comprendre les raons étiques i estétiques subjacents a una
peca, el seu llenguatge i la forma, és el contacte personal amb
Pautor. Després de la presentacio, 'execucié seria rebuda
ben altrament de la forma habitual, i encara féra millor si es
deixés a disposicid, en I'espai contigu a la sala de concerts,
un enregistrament del concert per poder-lo tornar a escoltar
eventualment més vegades. L 'estructura arquitectonica s'en-
riquiriria de quelcom viu endemés d’til.

En el dificil panorama de la musica contemporania po-
dem, doncs, ser optimistes pel que fa als canvis arquitecto-
nics 1 “educatius” que puguin consentir fins i tot a aquest
genere d'integrar-se totalment en la realitat de la qual i per a

la qual neix i viu.

Fe d'errates: En el nimero 79 de Catolunya Mdsica/Revista Musical
‘Cotalana, corresponent ol mes de maig de 1991, apareix a la paging 30

una fotografia de Jean Paul Sarire afribuida erréniament a Erik Satie,
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Bruno Giuranna,
virtuosisme de viola

per CARME MARTINEZ

“De tots els instruments de I'orquestra, aquell les
excellents qualitats del qual han estat durant
més temps desconegudes és la viola. Es tan agil
com el violi, el so de les cordes greus 1é un mor-
dent particular, les seves notes agudes brillen pel
seu accent tristament apassionat, i el seu fimbre,
en general, d'vna malenconia profunda, difereix
del dels alires instruments d’arc. Ha estat, pero,
inocupat molt de temps, o aplicat sovint a I'Us, tan
obscur com inutil, de doblar a I'octava superior la
part del baix. Hi ha diverses causes per a la
injusta servitud d'aquest noble instrument. De
primer, la majoria de mestres del segle passaf,
perfilant rarament quatre paris reals, no sabien
qué fer-ne; i quan no la relegaven de seguida a
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algunes notes de replé en els acords, s'afanya-
ven a escriure el fatal “col basso”, amb tanta
inatencié de vegades, que en resultava un redo-
blament a I'octava dels baixos, inconciliable bé
amb la melodia, bé amb totes dues ensems. A
més, era malauradament impossible escriure lla-
vors per a les violes coses sobresortints que exi-
gissin un talent ordinari d’execucié. Els instrumen-
tistes de viola eren sempre escollifs entre els
rebuigs dels violinistes. Quan un music es veia
incapag d'omplir convenientment una plaga de
violi, es passava a la viola. D’aqui resultava que
els violistes no sabien tocar ni el violi ni la viola.”

Hector Berlioz
Grand traité d'instrumentation et d'orchestration, 1806
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| cert és que algunes de les
afirmacions contingudes en
aquestes linies —tot i que
van ser escrites fa gairebé
dos-cents anys per I'autor de Harold a
Italia, una de les més belles partitures
per a viola solista i orquestra de tot el
repertori~ han romas ben actuals fins
fa relativament poc temps. No és cap
secret que la viola ha estat considera-
da, durant segles, un instrument sot-
meés a una certa tutela violinistica —gai-
rebé sempre abandonat en mans de
violinistes fracassats—, rarament font
d’inspiracio dels grans compositors i,
en conseqliéncia, mal conegut pel gran
plblic. Aquest passat sembrat de zones
d’ombra li ha procurat una certa repu-
tacio de “bastard dels instruments de
corda™ i I'ha mantingut en un estat de
quasi-hivernacio del qual, afortunada-
ment, comenca a sortir. La floracio
d’excel-lents violistes joves dels darrers
anys —Bashmet, Causse, Kaskashian,
Pasquier, etc.— i I'interés dels compo-
sitors contemporanis, des de Bartok,
han estat, conjuntament, els motors del
seu espectacular renaixement.

La recent visita a Barcelona del gran
Bruno Giuranna, pioner i mestre d’al-
guns dels més brillants integrants de
les noves generacions de violistes que
acabem d’esmentar, va ser aprofitada
per la “Catalunya Misica/Revista Mu-
sical Catalana” per tal de mantenir la
conversa que aqui els oferim. Giuran-
na arribava a la nostra ciutat, convidat
per la Fundacié “la Caixa”, amb un
doble proposit. D’un costat, la seva par-
ticipacio com a intérpret en la Tempo-
rada Musical de la Fundaci6, amb un
interessant programa integrat per obres
de Brahms i Schumann; d’un altre, la
classe magistral que imparti I'endema
del concert i que suposa, per als nos-
tres joves violistes, una oportunitat (ini-
ca de conéixer Giuranna en la faceta
d’extraordinari pedagog.

Bruno Giuranna, nascut a Mila en el
si d’'una familia de musics, cursa els
seus estudis a Roma. Fou un dels fun-
dadors del prestigiés grup I Musici, i va
iniciar la seva carrera com a solista de
viola d’amore. El 1954 va fer I'estrena
mundial de Miisica de concerto per vio-
la e orchestra d’archi, de G.F. Ghedini,
composta especialment per a ell i diri-
gida per Herbert von Karajan. Des de
Havors, ha realitzat nombroses gires
per tot Europa, América del Nord i
Centrameérica; ha tocat amb les orques-
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En la seva visita a Barcelona,
Bruno Giuranna formé

part de les actuacions

progr des del cicle ical
de la Fundacié La Caixa,

i oferi una classe

magistral que mosiréa la

seva faceta de pedagog

“El caracter tipic de
la viola és la
sonoritat ila

qualitat d’expressio

que hom pot obtenir
amb aquest so”

tres europees més importants i amb els
directors més prestigiosos (Celibidache,
Giulini, Muti, Abbado, etc.). Giuranna
ha desenvolupat parallelament una
amplia activitat en 'ambit de la misica
de cambra; cal destacar, en aquest sen-
tit, les seves actuacions en trio al costat
de Mstislav Rostropovitx i Anne-Sophie
Mutter, i en quartet al costat del Trio
Beaux Arts.

P. Senyor Giuranna, m’agradaria co-
mencar la conversa comentant el fet
que la viola hagi estat, durant molt de
temps, un instrument mal conegut i
infravalorat, tot i presentar unes quali-
tats excellents. De fet, és un instru-
ment tan agil com el violi, no és cert?
R. Bé, laviola, quant a la qualitat del
s0, és segurament més expressiva que
el violi; pero, malauradament, no és
tan agil. Es a dir, interpretar passatges
rapids o dificils en una viola és una
mica més dificil que tocar-los al violi.
El caracter tipie de la viola és la sonori-
tat, i la qualitat d’expressié que hom
pot obtenir amb aquest so. La viola ha
travessat una crisi d’identitat, perque
ha tombat, alternativament, cap al con-
tralt o cap al tenor. I aixo ha provocat,
des dels origens, una manca de defi-
nicio; jo sempre he dit que no hi ha
una veritable tradicié de so de la viola,
com existeix una tradicio del violi,
del violoncel... La viola és encara...

no és patrimoni general del public,
P. Tampoe no es pot dir que els ins-
trumentistes hagin estat uns genis...
R. Aixo és pitjor encara que una crisi
d’identitat, és un pecat original! La vio-
la ha estat, durant segles, tocada per
violinistes dolents. No cal ocultar aquest
problema.

P. Vosté va comencar amb el violi?
R. Jo vaig fer els meus estudis amb el
violi, i quan tenia disset anys vaig pen-
sar que podia enrobustir la meva técni-
ca estudiant la viola. Al mateix temps,
vaig coneixer la viola d’amore, un ins-
trument molt poc tocat en aquella épo-
ca; el seu encant em va fascinar. Aixo
va passar en el moment que naixia [
Musici... I em vaig trobar ficat al mén
de la viola. Primer, va ser una eleccié
de caire pedagogic; després, em va fas-
cinar la seva qualitat de so, i, final-
ment, la vida musical em va empényer
a restar amb aquest instrument.

P. Pensa, doncs, que cal estudiar el
violf abans de passar a la viola, tant per
les dimensions de I'instrument —penso
en els nens molt petits—, com per qiies-
tions de repertori?

R. Bé, existeixen dues tendencies, en
aquest sentit. Hi ha pros i contres. L -
nic argument a favor de comengar amb
la viola, amb el qual estic d’acord, és
que si hom comenca amb la viola mai
no es pateix la frustracié d’estar tocant
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la viola “en comptes de tocar el violi”.
Quant a la resta, trobo millor comengar
amb el violi, ja que, amb aquest instru-
ment hi ha, sobretot, una enorme possi-
bilitat d’eleccio de repertori pedagogic
imusical. Per a la viola hi ha molt poca
cosa. De cada trenta estudis destinats
al violi hi ha, potser, una bona trans-
cripeié per a la viola...

P. Crec que hi ha, per als nens petits,
violins muntats amb cordes de viola..,
Pensa que aixo pot ser interessant, pe-
dagogicament? No li sembla que més
aviat reforca la idea que un violinista
no és més que un violinista frustrat?
R. Si, també fan violins molt petits,
quarts de violi... La veritat és que mai
no he sentit un violi amb cordes de
viola; perd estic convengut que el resul-
lat sonor és abominable...

P. I, per a un violinista que prové del
camp del violi, és necessari reconside-
rar completament la técnica, quan fa el
canvi?

R. No cal canviar la técnica. Si la téc-
nica és bona, només cal adaptar-la a
unes necessitats diferents. El problema
que hom troba molt sovint en els violi-
nistes que passen a la viola és que, de
primer, hi ha unes qualitats de veloci-
tat, d’agilitat, que romanen. Ara bé;
des del moment que | ‘ex-violinista co-
menga a provar d entrar en el so de la
viola, de crear un so més centrat en el
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nou instrument, la qualitat de velocitat
es perd i apareix, la majoria de les
vegades, un perill de crispacio.

P. Quins s6n els handicaps, les difi-
cultats que troba un violista a I'hora
d’encetar una carrera solista? El cert és
que el puablic té la idea preconcebuda
que la viola és un instrument essen-
cialment cambristic...

R. Les dificultats son diverses. Una d’e-
lles és la que vosté acaba d’esmentar.
La dificultat per tocar com a solista
amb una orquestra és que, sovint, si
una orquestra vol comptar amb algi
veritablement bo com a primera viola,

es veura obligada a prometre-li que

tocara almenys un concert de solista
cada quatre anys. I aixo cobreix gaire-
bé la proporcié dedicada a Uinstrument
en la programacié de les orquestres...
P. Es justament la manca de repertori
el que decideix tants violistes a esdeve-
nir musics d’orquestra o cambristes?
R. Elrepertori no és massa gran, pero
hi ha coses interessants. D 'altra banda,
a la misica de cambra, a la gran miisi-
ca de cambra de Brahms, per exemple,
els temes més bells es troben sempre a
la part de la viola... Crec que aixo
empeny tants violistes cap a la dimen-
sto de la misica de cambra.

P. Permeti'm que faci la pregunta con-
traria: qué decideix un violista a fer-se
solista, amb un repertori tan petit?

P. Crec que hi ha un petit error a la
pregunta —somriu=, perqué per a mi...
Segons la meva filosofia de la vida, no
es tria esdevenir no importa que: solis-
ta, cambrista, misic d'orquestra... Fas
el que la vida musical et demana. Si et
demanen que toquis un concert com a
solista i t'hi sents preparat, ho has de
fer. Es una cosa completament contra-
ria al meu ideal de vida, voler esdeve-
nir solista, empenyer les situacions per
tal de... No s'esdevé solista... Es fa el
que s’ha de fer.
P. Quin és el repertori que vosté pre-
fereix? Els contemporanis?
R. No pas els molt, molt contempora-
nis. No... Trobo que hi ha gent que toca
Uavantguarda millor que jo. Preferei-
xo el repertori classic i romantic, i els
moderns com Bartok.
P. De fet, tot i aixi, vosté ha estre-
nat moltes obres... I hi ha compositors
del seu pais que ja han compost obres
per a viola moltinteressants: Sciarrino,
Donatoni...
R. Si, pero... Per exemple, el Donatoni
és una cosa que ja deixo als especia-
listes.
P. Justament amb motiu de I'estrena
del Concerto per viola e orchestra d’ar-
chi de Ghedini, vosté va conéixer Ka-
rajan. Com recorda aquella experién-
cia?
R. Vaser extraordinari, perque ell era
un music d'una serietat increible. Va
dedicar molt de temps d'assaigs a aques-
ta obra, nova per a ell; la seva actitud
va ser per a mi un exemple de profes-
stonalitat total.
P. Si bé els compositors contempora-
nis s’interessen cada vegada més per la
viola, la manca de repertori d’etapes
precedents roman insoluble. S’han fet,
aixo si, transcripcions. Queé en pensa,
vosté, de, per exemple, la transcripeié
de la Xacona de Bach?
R. La Xacona de Bach és quelcom que
Jjo no toco; en general, no faig mai trans-
cripcions, llevat de casos molt particu-
lars. Ahir, per exemple, vaig fer una
incursié en el camp del violi, tocant
com a encore un scherzo de Brahms.
Hom pot, naturalment, tocar composi-
cions de Bach per a violi, per raons
pedagogiques, per tal d’aprendre cer-
tes coses; pero jo no veig la validesa
musical d’una obra que, havent estat
escrita en re menor, es toca, a la viola,
en sol menor. Perque, per tocar el Bach
de violi en la viola, cal transposar-lo a
una cinquena baixa...

(mpere)
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P. Pensa el mateix de les transcrip-
cions d’obres de Paganini?

R. Es la mateixa cosa. Cal tocar els
Capricis de Paganini una cinquena més
baixa, i, amb aixo, la validesa musical
de les peces esdevé molt petita. Hi res-
ten, aixo si, valors d’espectacularitat, i
coses aixi...

P. 1 quines son, per a voste, les excep-
cions?

R. Per exemple, trobo que es poden
tocar molt satisfactoriament en la viola
les suites de Bach per a violoncel, que
resten en la mateixa tonalitat, pero una
octava més alta. Aixo sona, en genemf,
moli bé.

P. Fins ara hem parlat de vosté com a
solista; pero el fet és que també ha
desenvolupat una important activitat
cambristica. Ha tocat en quartet amb
piano, en trio (amb Rostropavitx i Mut-
ter). Ha tocat també en quartet de
corda?

R. Si, si, vaig tocar durant un any en
un quartet de corda, el Quartet Végh. I
també amb altres conjunts que han es-
tat molt formatius per a la meva vida
musical, com el Quartetto di Roma (un
quartet amb piano), el Trio Italiano
d’Archi...

P. Pensa que els trios o els quartets
amb piano sén combinaciéns més fa-
cils de compatibilitzar amb una carrera
de solista? Hom diu que el quartet de
corda és I'agrupacié cambristica que
més es contradiu amb Pesperit solista...
R. Jo trobo... Jo tinc la meva propia
idea de com fer la misica de cambra; i
el meu ideal és, justament, el contrari
de la manera, diguem, cambristica. Per
a mi, no cal limitar la capacitat d’ex-
pressio quan es toca dins un quartet de
corda. Els integrants d’'un quartet hau-
rien de tocar com si fossin quatre solis-
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les, que toquen quatre parts a solo,
pero estant junts.

P. Quin és 'instrument que vosteé toca?
R. Es un instrument del segle XVIII,
del 1760, fet a Venécia per Michel
Deconette.

P. Esevident, doncs, que prefereix els
instruments antics...

R. Si, d’entrada, prefereixo els instru-
ments antics, pero... Es diferent pel que
fa als ares. Toco molt sovint amb arcs
moderns que estan molt bé.

P. Com ja comentivem, la viola ha
experimentat variacions sempre, i en-
cara avui es deixa al luthier una certa
llibertat a I’hora d’establir-ne les di-
mensions... Quina ha de ser, per a vos-
te, la mida ideal d’una viola?

R. Bé, les violes de Stradivarius fan
uns quaranta centimetres i mig... Tam-
bé hi ha la viola Medici, de Stradiva-
rius mateix, que fa quaranta-vuit cen-
timetres, intocable, és clar. Perd aixo ja
és un tenore, no una viola.

P. No voldria acabar la conversa sense
tornar a la seva vessant de pedagog.
Voste té una llarga experiéncia docent
en el mare d’importants institucions
—Academia Chigiana de Siena, Mu-
sikakademie de Detmold, Musikhoschs-
chule de Berlin, Fondazione Stauffer
de Cremona-. Quins s6n els proble-
mes, les mancances técniques i musi-
cals que troba més sovint entre els
alumnes?

R. Hi ha, em sembla, un problema de
base, el problema de no ser capag de
tocar bé. Aixo pot sonar una mica es-
trany... Pero jo crec que sempre s'em-
peny els estudiants a tocar com poden
coses massa dificils. Llavors, amb aixo
de tocar coses que estan per sobre de
les possibilitats de lestudiant, mai no
s‘arriba a un grau de qualitat interpre-
tativa correcte i satisfactori. Molt so-
vint, obtinc grans resultats amb els
alumnes fent una mena de “marxa en-
rera”: faig que toquin obres molt facils,
pero intentant arribar a un grau de
qualitat interpretativa i técnica molt
exigent.

Abans d’acabar, Giuranna comenta
que li sembla que és formidable “aques-
ta etapa de reconeixement que viu la
viola. Perqué hem comengat a tenir
violistes que no s6n violinistes fracas-
sats. | quan es comenga a tocar millor,
tot funciona, és com una roda...”

Aprofito la preséncia del pianista que
acompanya Bruno Giuranna en el con-
cert del vespre, Giorgio Sacchetti, per
preguntar-li qué cal que un pianista
tingui en compte quan ha d’acompa-
nyar una viola. “Cal vigilar molt I'equi-
libri sonor, i evitar, sobretot, 'excés de
pes sobre el teclat. Es més dificil acom-
panyar una viola que nos pas un violi, o
una flauta!”, em respon, sota la mirada
d’aprovacié de Giuranna.
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CATALUNYA MUSICA PROPOSA |
y 4 ® o @ b\ @
Musica i poesia romantiques

amusicaila poesia han estat

sempre, en la historia de la

creacio artistica, estretament

lligades. Bé que hi ha un
gran desconeixement delamasicad’a-
quella época, sabem que el mén antic
va deixar en heretatge a ’Edat Mitjana
certes idees fonamentals relatives a la
musica, entre les quals hi ha aquella
que presenta la musica i la paraula
com I'esséncia d’una mateixa cosa.
Aquesta concepcio tornara a reaparei-
xer en diverses formes al llarg de la
historia de la musica. La sublimacio
d’aquesta vinculacio és present en les
teories de Wagner relatives al drama
musical del segle XIX, que constitueix
un gran esforg per assolir 'obra total.
Aquest fou també I'objectiu estetic de
tot el moviment romantic des dels seus
origens.

Del 3 al 7 de juny, Catalunya Msica
us ofereix en la franja dedicada als
poetes alemanys, uns exemples d’a-
questa vinculacio entre la musica i la
poesia durant el romanticisme ale-
many, un dels més intensos de I'Euro-
pa del segle XIX. Un gran nombre dels
principals compositors d’aquest segle
estaven interessats en I'expressio lite-
riria i molts dels principals novel-listes
I poetes romantics varen escriure so-
bre musica. El cami més seguit fou
sovint el del lied, forma musical en qué
els poemes es fonen amb la musicaion
la poesia i la melodia s6n una mateixa
cosa. Schubert, Schumann, Brahms,
Wolf, entre d’altres que us proposem,
varen aconseguir en llurs obres musi-
cals aquesta nova i intima unié.

Es per aixd que hem inclds un dels
reculls dels lieder de Schumann, veri-
table testimoni de 'amor romantic; ens
referim a Dichterliebe. Podrem escol-
tar també uns fragments dels reculls
antologics de Schubert, La bella moli-
nera, aixi com els mitics quatre dar-
rers lieder de Strauss i cinc lieder de
Wolf, sobre poemes de Joseph von
Eichndorff. Us oferim també obres de
caracter programatic, que, malgrat no
tenir text, s6n el resultat del desenvo-
lupament musical d’un obra literaria.

per VICTORIA PALMA

Els lieder de Schumann, a la programacié de Catalunya Muisica

Aixi, trobem poemes simfonics com Don
Joan, de R. Strauss, la Simfonia nim.
5, “Leonora”, de Raff, i 'obertura Eg-
mont, de Beethoven, inspirada en tex-
tos de Goethe, un dels maxims repre-
sentants del romanticisme alemany
incipient, juntament amb Schiller.

La programaci6 del 10 al 14 de juny
presenta uns espais dedicats a la misi-
ca russa i sovietica. El nacionalisme
rus apareix com un escut enfront de la
influéncia germanica. Sota I'impuls ale-
many sorgiren, a la segona meitat del
segle XIX, un seguit d’escoles que arrela-
ren sobretot en els pa'isos que no te-
nien una gran tradici6 musical propia i
que havien estat supeditats musical-
ment i durant molt de temps al gran
gegant alemany. Alguns paisos recupe-
ren la nacionalitat i la reivindiquen
també a través de la musica. Es el mo-
ment en qué, a Catalunya, es consolida
el moviment nacionalista.

Us proposem escoltar dins d’aquest

espai les obres d’alguns dels composi-
tors que feren possible la consolidacié
d’aquesta musica, com és el cas, entre
d’altres, de tres integrants dels famés
Grup dels Cinc: Balakirev, amb la seva
obra Islamey; Mussorgski, amb Una
nit a lamuntanya pelada, i Cui,ambla
Suite, op. 43, “In Modo Populari”. La
franja inclou també obres d’autors rus-
sos aliens al moviment nacionalista,
com Scriabin i Txaikovski, entre d’altres.

Els dies 10, 11 i 12 de juny Catalu-
nya Musica us oferira un seguit de con-
certs enregistrats per la radio txeca al
Festival musical de la primavera de
Praga, que constitueix un dels esdeve-
niments musicals més importants d’ar-
reu d’Europa. Hi podrem sentir, dins
I’espai “Els nostres concerts”, tres con=
certs de I'Orquestra Filharmonica Txe-
ca i de I'Orquestra Simfonica de la
Radio Txeca, que interpretaran obres
de Smetana, Dvorak, Elgar, V. Williams

i Brahms, entre d’altres.
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“La flauta magica”

o el testament
operistic
de Mozart

per JAUME COMELLAS

ens dubte que cap altre titol
pot resultar més idoni per a
cloure una iniciativa d’home-
natge operistic a Mozart que
La flauta magica, amb la qual s’acaba-
rda la temporada liceista d’enguany.
Aquesta obra estrenada a Viena dos
mesos abans de la seva mort consti-
tueix el veritable testament operistic
de Mozart, mentre el seu cervell barri-
nava ja els esquemes del seu mitic Re-
quiem, en certa mesura anunciat en
alguns passatges, un coral lutera, d’a-
questa flauta... tan absolutament magica.
Com esdevé amb la produccié alti-
ma del music salzburgués, la que neix
en els darrers mesos de la seva existén-
cia, hi ha un cert nivol de misteri que
ha afavorit I'aparicid de presumpcions
historiques que han anat fent la seva
via amb més o menys aquiescéncia i
que en definitiva no han fet sin6 des-
virtuar la veritat essencial dels fets. La
motivacio inicial s’ha atribuit a urgén-
cies economiques peremptories d’Em-
manuel Shikaneder, actor i empresari
teatral, amic des dels joves anys salz-
burguesos de Mozart, que hauria de-
manat a aquest una (')pera per a poder
fer front a les esmentades urgéncies.
La realitat sembla for¢a distant, ja que
realment Shikaneder, que va ser el Ili-
bretista de I'6pera 1 que a més va inter-
pretar el paper de Papageno —amb el
qual va aconseguir el seu més impor-
tant exit com a actor-, gaudia d’una
excellent salut financera. Les causes
originaries d’aquesta singular iniciati-
va resten, doncs, imprecises i tanma-
teix potser importen poc.
El material en qué es va basar Shi-

kaneder per a la confeccié del seu lli-
bret també és objecte de poléemica. Una
teoria plausible és que es basa en I'o-
bra Oberon d’un tal Karl Ludwig Gie-
seke —en realitat Johann Georg Metze-
ler—, un curids personatge professor de
mineralogia i literat. En tot cas, aques-
tareferéncia resulta laxa, ja que Shika-
neder va fer molt us de la seva propia
imaginaci6 i del seu olfacte d’home de
teatre nat, potser no massa culte, perd
profund coneixedor de lofici com a
vetera actor i intérpret del gran reper-
tori teatral ~Goethe, Shakespeare, Les-
sing, Beaumarchais— i empresari de
prestigi.

Els personatges de Papageno i Papa-
gena son propis de Shikanederia més
hi ha el recurs constant a elements
dispersos de la literatura popular pro-
pera a Pambit cultural vienés del mo-
ment. Una imatge ben definitoria, la
constitueix la figura del pallasso Cas-
perl, molt lligat a la tradici6 vienesa i
del qual Papageno constitueix un epi-
gon. El fons magic i 'esquema intern
de conte que vertebra I'obra situen un
mon ampli de referents que van consti-
tuir un material excel-lent per a Mozart.

Tanmateix, el coneixement que s’es-
tava component una altra 6pera1 sobre
el mateix material originari va obligar
el llibretista i el compositor a variar
'argument i a donar-li una nova di-
mensi6 que a la fi, si bé alguns han
volgut trobar-hi la causa d’una certa
discontinuitat interna, no impedeix la
consideraci6 d’auténtica obra definiti-
va de La flauta magica.

Una obra tan rica i complexa —ele-
ments que no traeixen, perf), la seva
arrel popular profunda— mostra moltes
linies d’analisi que permetrien, i de fet
han permés, dilatadissimes analisis.

Una sintesi ens portara a abordar
almenys uns quants elements basics: la
seva dependeéncia magonica inequivo-
ca, el substrat magic 1 popular, la di-
mensié progressista del contingut 1 fi-
nalment, pero no qualitativament, el
factor Gltim, el seu substrat musical.

La flauta magica és considerada una
de les grans obres magoniques de Mo-
zart, L’adscripcio del compositor salz-
burgués a aquest corrent de pensament
és prou coneguda. Va formar part molt
activament de la logia Zur Gekriinten
Hoffnung, una de les dues —de les nou
abans existents— que va autoritzar a
Viena I'emperador Josep II, després
que I'antiga profusié de logies hagués
creat un cert ambient de confusi6 per
I'afluéncia de nous membres. La histo-
ria vienesa de la magoneria va ser prou
atzarosa. Maria Teresa, la mare de Jo-
sep 1L, la va prohibir quan va morir
I'emperador, pero Josep I, que sembla
que era maco, la va tornar a autoritzar
en morir 'emperadriu. Pero el 1790,
un any abans del traspas de Mozart, va
morir Josep II i el seu successor va
tornar a prohibir les logies, que acusava
d’haver instigat la Revolucié Francesa.
Els magons eren considerats promo-

tors de les revoltes, enemics de l'ordre i
de la religié i, per descomptat, de la
institucio imperial. La supressio de la
maconeria sembla que es va justificar
en uns suposats o reals intents de cop
d’estat que s’haurien produit el 1791.
En realitat, tal com va indicar I'in-
vestigador Robbins Landon a I'entre-
vista que vam publicar en el niimero
d’abril, la magoneria aplegava els es-
perits intel-lectualment més avancats i
progressistes del moment, entre els quals
sens dubte es trobava Mozart.
Estudiosos molt atents han assenya-
lat que en tots o quasi tots els personat-
ges i també peripécies de La flauta
magica hi ha correspondéncies exac-
tes amb personalitats del mén vienés
del moment i amb fets concrets. En un
altre nivell d’analisi, de la dimensi6
maconica de I'obra, cal situar la insis-
téncia en el nimero 3 —d’alta significa-
¢i6 magonica-, i que se centra en les 3
danses, 3 genis, 3 portes que proven
Tamino, 3 acords enmig de Pobertura,
eteétera. Altres elements situarien no-
ves vies illuminadores d’un suposat
contingut magonic, tan indiscutit com
no absolutament cert. Imaginacié, ri-
gor d’analisi i casualitats han bastit un
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loflavta magica, amb escenografia i vestuari d’Oskar Kokoschka

moén de vinculacions reals o suposades
que ha ajudat a reforgar la capacitat de
suggesti6 d’aquesta obra.

En tot cas, el context progressista
propi del mén macgonic, i que d’una
manera més genérica defineix el terme
Il-lustracié, es fa especialment evident
en aquesta obra, amb la defensa dels
nous ideals que va introduir el racio-
nalisme. I que, de fet, son ben presents
a tota la darrera produccié operistica
mozartiana.

Idees com que el princep té la ma-
teixa condicié que el plebeu, que tots
dos s6n éssers humans i poden cercar
Pamor en un pla d’igualtat, o que la
llum triomfara sobre la foscor, s6n pro-
pies de la més ortodoxa ideologia pro-
gressista del moment. També el con-
cepte de dignitat de ’home com a
principi del que des d’aleshores s’ha
anomenat “drets de I’home” remet als
grans ideals racionalistes que van il-lu-
minar la Revoluei6 Francesa i van es-
campar una nova concepcié de pensa-
ment arreu del mén. Son tots ells con-
ceptes que el public vienés coneixia i
que en bona mesura presideixen tam-
bé per exemple Le nozze di Figaro.

La dimensié magica de I'obra es re-

colza en el seu material originari ja
citat. Segons Wagner, I'encanteri divi
transcendeix des de la canco popular
fins a I'himne més encimbellat. Com
ha assenyalat Berhanrd Paumgartner,
“pocs drames de la literatura universal
estan tan intimament lligats als mites
ancestrals i als simbols humans gene-
rals”. La peripécia de Tamino en el seu
auténtic cami iniciatic només té sentit
en el contrast entre la grandesa d’horit-
zons i els mitjans sobrenaturals que
han d’ajudar a aconseguir-los. Estem
en un mon d'ideals absoluts que exi-
geixen recursos sobrehumans.

Pero la gran referéncia sera sempre
el triomf de 'home i de la raé i
I'ética. En el si d’una historia inver-
semblant res no pot resultar real, sino
tan sols el substrat de conducta ética i
humana. L'obra presenta una gran va-
rietat de materials literaris que servei-
xen a Mozart per a emprar també una
gran varietat de géneres i formes musi-
cals. Pero ala fi aquesta extraordinaria
heterogeneitat esdevé un tot absolut,
d’una gran poténcia i capacitat il-lumi-
nadora de veritats universals.

I aquesta dimensié magica situa un
altre element cabdal de ’obra. El seu
caracter popular. En realitat una cosa
és conseqiiéncia de I'altra. Mozart as-
soleix en aquesta obra darrera I'ideal
entre capacitat de manifestacio dels
grans ideals humans i dels grans con-
tinguts, o els més profunds, amb un
substrat de llenguatge absolutament
popular. Grandesa i senzillesa es do-
nen la ma. Com ha assenyalat també
Paumgartner, La flauta magica, com
el Faust de Goethe —o moltes altres
obres universals, afegim-hi-, “mai no
deixa de revelar secrets nous al lector
iniciat encara que la seva engrescadora
naturalitat també pot fer feli¢ el més
modest oient”.

L’espectador “il'lustrat” i 'especta-
dor sense un cabal de coneixement o
una cultura profunda troben en aques-
ta opera suggestions sadolladores de
llurs sensibilitats. A tots transcendeix
la carrega profunda d’un contingut
ideologic i étic d’una absoluta grandesa.

Ja he apuntat que I'heterogeneitat
del material literari és servida musical-
ment d’'una manera puntual i rigorosa.
En aquest sentit, Mozart juga amb el
recurs de la seva gran mestria per do-
minar totes les formes. La unitat de
I'obra neix de la seva heterogeneitat o,
si es vol, del tractament exacte i precis
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de cada situaci6 i tipus. La cangb més
lleugera o d’arrel popular esdevé art
gran al costat de 'aria més transcedent
o del conjunt complex i especialment
elaborat.

Mozart va preveure que cada figura
tingués un tractament musical particu-
laritzat. Des del to lleuger de Papageno
a 'exaltacio dels tons solemnes de la
Reina de la Nit hi ha un mén de grada-
cions de caracters que Mozart dibuixa
amb una gran precisi6. Com també ho
fa amb el context argumental, amb
aquest recorregut iniciatic en el curs
del qual Tamino, I’heroi de I'obra —d’al-
guna manera un precedent de Parsifal
wagneria—, va superant les portes que
li obriran el cami vers la definitiva i
felic trobada amb Pamina.

Encara que La flauta magica estigui
emparentada morfologicament amb el
signspiel, en realitat constitueix la pe-
dra angular d’un nou concepte operis-
tic amb el qual Mozart pretenia justa-
ment la unié dels continguts amables
amb els més intensament dramatics.
La flauta magica esdevé aixi la imatge
d’una abracada ideal o d’una sintesi
entre I'0pera bufa i la seriosa. Sintesi,
en definitiva, d’una visi6 rotundament
amplia d’horitzons de Mozart i ensems
testament liric excepcional. Costa pen-
sar quina altra opera li hauria estat
possible d’escriure després d’aquest
monument impressionant en el qual fa
la impressio que tot ja esta dit.

La flauta magica s’oferira vuit vega-
des al Teatre del Liceu en una producci6
de la Welsh National Opera de Cardiff,
signada per I'escenograf Carl-Friedrich
Oberle i amb direcci6 escénica de Go-
ran Jirvelft, que aqui conduira Aidan
Lang, tots ells noms desconeguts a casa
nostra. Uwe Mund en sera el responsa-
ble musical, al capdavant d’un equip
vocal en qué, al costat figures de tant
de prestigi com Kurt Moll, Francisco
Araiza i Horst Hiestermann —sovint pre-
sent al Liceu—, cal destacar els noms de
Cathleen Cassello 1 Elizabeth Carter,
dues artistes importants que poden
constituir grates sorpreses per al pu-
blic liceista. Esmentem encara la jove
valenciana Gloria Fabuel, de preséncia
agraida sempre dalt de I'escenari.

Tot fa pensar en un equip artistic
prou important i compacte per garan-
tir una versié d’'una notable al¢ada, o
ben digna de la transcendéncia de 'obra.

La flauta magica. Gran Teatre del Liceu. Dies de
rcrresentaciu: 20,23,25,28130de junyi2,4i6
juliol.

PRE-CRITICA

Pedrell-Gerhard:

mestre i

deixeble

‘“in concert”

per CARLES LOBO

i volguéssim buscar un cert

paral-lelisme entre I'evolucio

musical a Europa des de

Wagner (punt culminant del
romanticisme) a Schonberg (resultat
de la resposta a aquest mateix roman-
ticisme) amb el que passava a Catalu-
nya, hauriem, sens dubte, de reme-
tre’ns a Felip Pedrell (influit directa-
ment per Wagner i Chopin) fins a arri-
bar a Robert Gerhard (alumne de
Pedrell i Schonberg).

Hem dit “un cert paral-lelisme”. I és
que si bé I'obra de Robert Gerhard ha
estat ampliament difosa (mai tant com
és necessari, és clar), no passa el ma-
teix amb I'obra de Pedrell (i aqui par-
lem només de les seves composicions).

A Felip Pedrell (el mestre) el conei-
xem basicament com a insigne musi-
coleg, introductor de la musica de ca-
racter nacional i pare de la musicolo-
gia a tot I'Estat espanyol.

A Robert Gerhard (el deixeble), en
canvi, el considerem l'introductor dels
preceptes de I'Escola de Viena, el do-
decatonisme de Schonberg, en la vida
musical catalana.

Pedrell-Gerhard formen, doncs, un
binomi absolutament coherent, prou
per presentar la seva obra en un ma-
teix programa de concert. A més tot ve
subratllat per ’Any Pedrell, ja que en-
guany el recordem en el 150¢. aniver-
sari del seu naixement. També s’escau
el 95¢é. aniversari del naixement de
Gerhard, que obviament no és un nom-
bre tan rodé, pero si prou per fer-ne
esment.

I no solament per aquesta circums-
tancia temporal, sin6 perqué la ciutat
natal de Gerhard, Valls, aprofitant I'any
Pedrell ha tingut la voluntat d’hono-
rar un dels seus deixebles més predi-
lectes, 1 s’hi ha constituit una comissio
Gerhard per organitzar una serie d’ac-
tivitats al voltant de la inauguracié d’un
monument al compositor. Tot un ho-
menatge que promou I'empresa de ma-

nagement Ba-Tall de Valls.

I aquesta és precisament la proposta
de concert que ens ofereixen la can-
tant Elisenda Cabero, la pianista Rosa
Masferrer i el guitarrista Jordi Codina.

Pero potser, abans de parlar d’a-
quest programa, cal fer una breu refe-
réncia als dos musics, 1 col-laborar aixi,
des de les pagines d’aquesta seccié de
la revista, a la seva difusio i al seu
millor coneixement.

El que estimula aquest comentari
és precisament el fet de tenir ara I'o-
portunitat de sentir algunes de les obres
del treballador incansable que fou Fe-
lip Pedrell.

Hem comentat la importancia del
music en el camp de la musicologia.
Potser aqui és on Pedrell va aportar
obres de més importancia. Podriem
destacar el Diccionari técnic de la mii-
sica (1894), Catalech de la Biblioteca
Musical de la Diputacié de Barcelona
(1909), la creacié de la Secci6 de Mu-
sica de la Biblioteca de Catalunya en
fer donaci6 dels seus llibre el 1917, 0
la publicaci6 de I'Opera Omnia de To-
mas Luis de Victoria.

Pedrell va estudiar profundament i
amb un gran rigor cientific la musica
del renaixement i les seves transcrip-
cions han estat constantment una eina
basica per a intérprets i compositors
de tot el mon.

Aquest ha estat un brevissim pas-
seig per una part de I'obra musicologi-
ca de Pedrell. Peré pensem que també
va ser un gran pedagog i entre els seus
deixebles cal destacar noms com els
d’Albéniz, Granados, Gerhard, Pahis-
sa, Morera, Vives, i un dels que li pro-
fessaven més admiracié, Higini Angles.

Precisament, en el programa del
concert que comentarem tot seguit, hi
podrem sentir obres en qué podrem
identificar alguns trets de Manuel de
Falla o Isaac Albéniz, que no fan altra
cosa que remarcar I'empremta que el
mestre va deixar en els seus il-lustres
alumnes.

I, per fi, a més de director d’orques-




Gerhard, introductor dels preceptes de I'Escola de Viena

tra, Felip Pedrell també va ser compo-
sitor, amb un cataleg no gens menys-
preable que inclou més de dues-centes
obres de tots els géneres.

En una gran part de la seva produc-
¢i6 musical es reflecteix el profund i
rigorbs estudi que el compositor de
Tortosa va fer de la misica popular.
Tal com ell deia i defensava, “el nostre
poble té una intuicio artistica merave-
llosa”, pero cal que lartista eduqui i
que “es torni al poble, a través de I'art,
el que d’ell ha sorgit...”.

Pedrell va alimentar, ponderar, es-
tablir i fixar les bases de la necessitat
d’una misica nacional, i el seu objec-
tiu podria ser aquell lema d’Eiximeno:
“Sobre la base del cant nacional, cada
poble hauria de constituir el seu propi
sistema.” I, continuant amb les cites,
Manuel de Falla ens ajudara ara a en-
tendre I'abast de la importancia de 'o-
bra de Pedrell. Falla va dir que “per si
sola I'obra de Pedrell hauria estat sufi-
cient per provocar el renaixement mu-
sical espanyol”.

Malgrat tot, i com ja hem comentat,

sembla molt dificil que I'obra de Pe-

drell arribi a tenir el reconeixement

que té 'obra de molts dels seus deixe-
bles. Aquest Any Pedrell que ara vivim
potser podria ajudar, d’una manera si
no definitiva almenyssi efectiva, a des-
cobrir la gran quantitat de pagines que
el music tortosi va arribar a compondre.

En la primera part dels concerts que
aqui presentem s'interpretaran les Can-
ciones arabescas, que sén glosses de
cangons populars o simples harmonit-
zacions. Després es podran sentir unes
pagines que Pedrell va dedicar al pia-
no, pagines tan poc sentides en sales de
concerts com Nocturno, Segundo noc-
turno, op. 54, i Primer impromptu.

La segona part del concert estara
dedicada a Robert Gerhard. La seva
inclusié al programa queda perfecta-
ment justificada amb tot el que s’ha dit
fins ara.

Les obres d’aquest compositor nas-
cut a Valls el 25 de setembre de 1896
que s'interpretaran palesen a basta-
ment el mestratge de Pedrell. Per exem-
ple, la musica popular fa acte de pre-

séncia a la seccié central de la Fanta-
sia per a guitarra, de caracter andalu-
sista, molt ritmica i contrastada amb les
dues seccions que 'envolten, que son
d’ambient més Iliure i rapsodic.

Aquesta Fantasia és una obra breu
que va estrenar Julian Bream a Lon-
dres el 1957.

Després, el cicle de cangons Canta-
res, del 1956, entroncara perfectament
amb la primera obra del concert, i li
donara un caracter ciclic i perfecta-
ment concordant. Recordem que Ro-
bert Gerhard va escriure un Cancione-
ro de Pedrell i una obra titulada pre-
cisament Pedreliana. Cantares és una
obra escrita sobre una base tonal 1 es
tracta de diferents harmonitzacions de
cants populars. La van estrenar 'any
57 la soprano S. Wyss i el guitarrista
Julian Bream.

El trio Cabero-Masferrer-Codina ja
han interpretat aquest concert a Llei-
da i tenen previst oferir-lo a Tortosa
(ciutat natal de Pedrell) i Valls (ciu-
tat natal de Gerhard), a més d’Ampos-
ta i altres indrets de Catalunya que al
moment d’escriure aquestes ratlles no
estaven encara confirmats.

Es, dones, una iniciativa molt lloa-
ble, d’aquelles que sobresurten per la
seva originalitat, oportunitat i actualitat.

Programa del concert Pedrell-Gerhard

Primera Part

FELIP PEDRELL

Sis Canciones arabescas, per a sopra-
no i piano

Nocturno, per a piano

Segundo Nocturno, op. 54, per a piano
Primer impromptu, per a piano

Segona Part

ROBERT GERHARD

Fantasia per a guitarra

Cantares, per a soprano i guitarra

Intérprets

Elisenda Cabero, soprano &
Jordi Codina, guitarra
Rosa Masferrer, piano

Concerts

VALLS, el 15 de juny, a les 20.30, ala
Capella del Roser.

TORTOSA, el 21 de juny, ales 20.30, a
la sala d’actes dels Serveis Territorials
de Cultura.
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BE A L L E T

MARTHA GRAHAM

Mor la mare de la dansa
moderna americana

amatinada del 2 d’abril mori

en el seu domicili de Man-

hattan, a Nova York, Martha

Graham, la mare de la dan-
sa moderna americana. Malalta de pneu-
monia, una fallada cardio-respiratoria
posi punt final a una vida de 96 anys
que forma part del grans genis artistics
del segle XX.

Martha Graham ha estat la maxima
figura de la dansa americana, i la seva
inquietud i inconformisme cap a unes
técniques i formules d’expressio esta-
blertes la motivaren a aprofundir en
I'interior de 'home per cercar una nova
forma d’expressio que va més enlla de
qualsevol funcié Gnicament estética.

Nascuda a Pittsburg, Pennsilvania,
un onze de maig, filla d’un psiquiatre, i
descendent directa d’'un dels funda-
dors de Nova Anglaterra, Miles Stan-
dish, Martha Graham va tenir una in-
fantesa sense problemes, cm qualsevol
infant de la millor societat provincial
americana. Juntament amb la seva mare,
la nurse i les seves dues germanes, Mary
i Georgia, Martha, als 14 anys, arriba i
g'instal-1a a Santa Barbara, California,
on es fara sensible al clima semitropi-
cal de la regi6, i també als rastres de les
civilitzacions espanyoles i xineses.

ATedad de disset anys, Martha desco-
bri la dansa, i el fet succei arran d’as-
sistir, a Los Angeles, i per primera ve-
gada, a un espectacle de dansa en
companyia del seu pare. L’actuacio era
a carrec de Ruth St. Denis. Entusias-
mada, Martha decideix ser ballarina.
Més tard comenta: “Es Ruth St. Denis
qui ha obert per a mi una porta que jo
he travessat.”

Martha Graham es forma a I'escola
que els precursors de la dansa moder-
na americana, Ruth St. Denis 1 Ted
Shawn, tingueren a Los Angeles: la
celebre Denishawn. Posteriorment, la
ballarina entra a formar part del grup
de dansa de la Denishawn, pero trans-

per MONTSE G. OTZET

correguts uns anys i, malgrat que al-
guns canons dels seus mestres la varen

influenciar, com per exemple el misti-
cisme religios, Martha es rebel-1a contra
I'eclecticisme de I’Escola per endinsar-
se en una constant recerca resumida
en una frase de la mateixa coreografa:
“La dansa té la funcié de revelar l'inte-
rior de I'home, la seva espiritualitat.”

A part de les influéncies rebudes de la
Denishawn, Martha assumi molt de la
dansa expressionista alemanya a tra-
vés de la figura de Mary Wigman, que
no va veure ballar, pero que coneixia
mitjancant llibres i fotografies. Per al-
tra banda, cal subratllar la influéncia i
suport que rebé del misic Louis Horst,
que durant anys va ser el seu mestre de
musica i d’art, el seu fidel amic 1 conse-
ller i, fins la seva mort, el 1964, el
primer propagador de la seva obra.
Una altra important troballa en la vida
de la Graham va ser el fet de conéixer i
desenvolupar una estreta col-labora-
ci6 amb I'escultor japonés Isamu No-
guchi; sota la seva influéncia, ella de-
senvolupa I"is de I'escultura i d’objectes
tridimensionals en els decorats de les
seves coreografies.

El 18 d’abril de 1926 és la data clau

del naixement de la dansa moderna
americana perqué, al Teatre del carrer
48 de Nova York, Martha Graham
presenta els seus primers treballs ba-
llant en companyia de tres ballarines:
Betty McDonald, Evelyn Sabin i Thel-
ma Biracle.

Durant la representacio es presen-
taren una série de coreografies curtes
interpretades pel seu Trio i algun solo
a carrec d’ella mateixa. Aquest sera
I'inici d’una constant i rica evolucio,
malgrat que moltes de les seves obres,
que llavors eren interpretades nica-
ment per dones, varen ser catalogades
com peces rigides i tenebroses. *

Durant aquesta época interpreta di-
versos solos amb musiques de Debussy,
Txaikovski, Bach, Hiindel, Seriabin, Ra-
vel, Prokofiev, i, fins i tot, una peca
amb musica de Mompou, Cants Ma-
gics, estrenada el 20 de gener de 1929
al Booth Theatre de Nova York.

A principis dels anys trenta funda
companyia, i el seu treball comenca a
consolidar-se i ser conegut per Nord-
america,

Al llarg de la seva carrera, Martha
Graham ha creat unes 180 obres, mol-
tes d’elles inspirades en la fusié de




cultures americanes, en la guerra civil
espanyola, i en personatges mitologics.
Les obres més notables de la coreogra-
fa foren creades durant els anys 30 i
40, entre les quals destaquen Primiti-
ve Mysteris (1931), inspirada en ri-
tuals pagans del indis californians i en
rituals catolics d’espanyols; Letter to
the world (1943), titol d’un poema d’E-
mily Dickinson; Appalachian Spring
(1944), d’inspiracié6 folklorica, on es
constata I'interés de la Graham per alli-
berar 'dnima americana del puritanis-
me; Cave of the heart (1946), on abor-
da el cicle de les composicions ins-
pirades en la mitologia grega; Medea
(1946); Diversion of Angels (1948), ins-
pirada en un pensament del poeta Ben
Bellitt que evoca les alegries i tristeses
de 'amor, etc.

Les obres de la coreografa han estat
construides sobre la base de la deno-
minada técnica Graham, que queda
establerta gracies a la seva incansable
investigacio, i les caracteristiques de la
qual queden resumides en la impor-
tancia que la Graham déna a situar la
regi6 vital del cos entorn al plexe solar;
en com un cos s’ha de desplomar; en
una série de salts i en la utilitzacié
estricta dels moviments. Aquesta téc-
nica no era només adrecada als balla-
rins, siné que s'imparti a gent del tea-
tre 1 del cinema, tals com Gregory Peck,
Woody Allen, Kirk Douglas, Bette Da-
vis, etc., a través de cursos en la Neih-
borhood Playhouse.

La personalitat artistica i el credo de
Martha Graham han influit en una sé-
rie d’artistes de la dansa, que’ poste-
riorment a la seva col-laboracié amb la
coreografa, i de manera individual, han
contribuit al desenvolupament de la
dansa moderna arreu del mén. Cal ci-
tar entre d’altres: Mary O’Donnell;
Pearl Lang; Yoriko Kikuchi; Anna So-
kolov; Linda Hodes; Robert Cohan;
Merce Cunningham; Paul Taylor, i Eric
Hawkins, que va ser el seu marit du-
rant algun temps.

L’any 1986 Martha Graham realitza
la seva primera i Ginica visita a Barce-
lona, i com ja era un costum, aquella
dona menuda i de trets exotics assisti a
la representaci6 de la seva companyia
entre bastidors, mentre prenia nota de
tot allo que els seus ulls veien. Quan
sorti a saludar, el pablic, que omplia el
Teatre Grec, es posa dempeus, emo-
cionat de trobar-se davant la deessa de

la dansa del segle XX.

B AL L ET

Només el propi pensament de la
Graham pot transmetre la filosofia
del seu treball; per aquest motiu he
fet una seleccié d’algunes de les se-
ves paraules.

“Per entendre qué és la dansa,
necessitern saber d’on ve i cap on va.
Ve de les profunditats de la natura-
lesa interna de '’home, de I'incons-
cient on la memoria habita. Aixi és
com s'allotja en el ballari. Va en
I'experiéncia de ’home, de I'espec-
tador, i desperta records similars.”

“Mentre que la misica continua
essent un element transparent i ex-
citant, nosaltres continuem ufilitzant
la perenne cortina de vellut negre,
d’una altra época, com a fons. Crec
que la primera persona que la utilit-
za per a la dansa va ser Isadora Dun-
can. Ella en va fer Gs partint de les
mateixes premisses que nosaltres, per
centrar I'atencid en la dansa, i ho
aconsegui. Perd la dansa d’avui és
una altra dansa, sorgida d’una orien-
tacio diferent. Tal vegada el que Arch
Lauterer anomena “home espacial”
sera tan necessari per a la dansa com
el compositor. La vida d’avui en-

raham parla

fronta continuament problemes es-
pacials, fins i tot en I'esfera politi-
ca. El llenguatge espacial és un
llenguatge que comprenem. Rebem
un moén de sensacions pels ulls,”

“Refuso admetre que la dansa
tingui limitacions que provenen de
la seva comprensié i acceptacio, o
que la puresa intrinseca de art ne-
cessita “retocar-se”. La realitat de la
dansa és la seva veritat per a la nos-
tra vida interior. D’aqui prové el seu
poder per a emocionar i comunicar
experiéncies. La realitat de la dansa
por fer-se especifica, aixo és en el
camp dels valors humans, per mitja
d’objectius, simples i directes. Som
un moén estimulat visualment, 'ull
no ha de ser negat, la dansa no ne-
cessita canviar, només ha d’estar i
ser.”

Bibliografia:

Martha Graham by Barbara Morgan. Edi-
torial: Murgan Murgan, Dobhs Ferry._ New
York.

La Danse Moderne Jaques Baril. Vigot
Editions, Paris.

The Vision of Modern Dance by Jean
Morrison Brown. Editat per University of
New Hampshire. Traduccio, Gilberto
Ruiz-Lang.
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Paris Barcelona

Swing

Connection

per RICARD GILI

a darrera quinzena de marg

ha actuat per segona vegada

entre nosaltres l’orquestra

anomenada Paris Barcelona
Swing Connection. Ho ha fet a la Cova
del Drac, als festivals de Terrassa i de
Sant Pol de Mar, i en d’altres pobla-
cions catalanes. Tractant-se d’un con-
junt poc conegut, les seves actuacions
no han rebut per part de la premsa
latencié que creiem que mereixien.
Com que ja és el segon any que aquest
conjunt ens visita, 1 ja ha publicat el
seu primer disc (CD Blow! Records.
Hard Swing), ens sembla que estem en
condicions de parlar-ne, i cal que ho
fem, inexcusablement. En primer lloc,
per la mateixa qualitat del conjunt i,
en segon lloc, perqué el seu creador i
director és un jove music catala de
grans qualitats i amb molt de futur:
1’Oriol Bordas.

L’Oriol Bordas, vibrafonista, saxofo-
nista, arranjador i compositor, fou un
dels fundadors de la coneguda Vella
Dixieland Jazz Band. Cap al 1984, sen-
se abandonar aquest conjunt, va entrar
a formar part de La Locomotora Ne-
gra. Amb els anys, pero, els seus ne-
guits i aspiracions anaren augmentant,
fins que, fa uns tres anys, decidi iniciar
una nova etapa en la seva carrera
musical.

Com han fet tants artistes catalans
en els darrers cent anys, marxa cap a
Paris, sense cap seguretat sobre el qL{e
hi podia trobar, peré amb 'anim ben
decidit a obrir-se un cami. L’acom-
panyava en la seva aventura un altre
music catala: el guitarrista Ramon Lluis
Fossati. Com sempre passa, els primers
temps foren dificils. Les oportunitats
d’actuar eren gairebé nul'les, o bé no
s'adeien amb el taranna rigorés de I'0-
riol Bordas. Aquest, pero, portava al
cap unaidea precisa: donar-se a conéi-
xer a Paris amb una orquestra propia

integrada per musics catalans i france-
sos. Al cap de gairebé un any i mig de
treball intens i de moltes angoixes, ho
aconsegui. Es presenta al capdavant
d’un conjunt de nou musics al Caveau
de 'Huchette. Havia nascut la Paris
Barcelona Swing Connection.

A part del seu director, que alterna
el vibrafon amb els saxos i el bongo, el
conjunt és integrat per dos saxos te-
nors, un trompeta, un tromba i la sec-
ci6 ritmica amb piano, bateria, i els
altres dos catalans, en Ramon Lluis
Fossati (guitarra) i ’Artur Regada (con-
trabaix). Alguns dels components fran-
cesos d’aquesta formacié, malgrat la
seva joventut, ja tenen una certa expe-
riéncia, com és el cas de Philippe Chag-
ne (saxo tenor) i Gilles Berthenet (trom-
peta), els quals han actuat a la Big
Band de Claude Bolling. D’altres tenen
menys experiéncia professional. Tots,
pero, han estat rigorosament alliconats
per I'Oriol Bordas, que té una idea ben
clara del que vol: sense entrar en cap
mena de copia o reconstruccid dels
estils classics del jazz, tracta en la seva
orquestra de potenciar al maxim Iele-
ment que ha caracteritzat la miisica de
jazz des dels seus origens: el swing,
element que molt sovint ha estat negli-
git, tant en 'anomenat jazz modern o
progressiu com en el jazz rock.

Aquesta maxima preocupacié pel
swing queda ben explicita en 'expres-
si6 amb qué s’autodefineix I'orquestra:
el hard swing, que podriem traduir per
swing dur. En 'audicié d’aquest grup
és ben evident que del primer al darrer
d’aquests musics participen d’aquesta
idea amb conviceid i entusiasme. Hi ha
moments en queé el swing del conjunt
crea una excitacié molt propera a la
que produeixen les orquestres negres.
A aquest resultat, hi contribueix, d’en-
trada, una secci6 ritmica compacta, so-
lida i de molta empenta, i d’altra ban-

da, els arranjaments, escrits tots per
I’Oriol Bordas i concebuts per a I'ob-
tenci6 d’un swing directe i implacable,
que la seccio melodica executa amb
precisio i mordent.

Pel que fa als solistes, el nivell és
variable, encara que tots tenen quali-
tats apreciables. Pel meu gust, destaca-
ria, en primer lloc, el dinamisme, la
forca i la sensibilitat de I'Oriol Bordas,
fidel a 'escola de Lionel Hampton. Les
intervencions de Philippe Duchemin
al piano s6n sempre agradables. Amb-
dos saxofonistes son remarcables i els
seus solos i, sobretot, els dialegs que
improvisen son molt excitants. Gilles
Berthenet, a la trompeta, té una bona
técnica i punch. El jove trombonista,
Thierry Lhiver, utilitza amb encert la
sordina wa-wa, en la linia d’Al Grey. Fs
un music que fa la sensacié que anira
a més.

Totes aquestes virtuts no exclouen
algunes critiques que en I'actualitat po-
dem fer a 'orquestra. Jutjant-la sense
la condescendéncia que es dispensa als
principiants o als amateurs, és a dir,
judicant-la en termes absoluts, com fa-
riem amb qualsevol orquestra negro-
americana que ens visités —i aquest és,
potser, el millor elogi que li podem
dedicar— hi ha algunes observacions
a fer.

Es una orquestra que ha exercitat
molt bé els seus muscles. N’ha fet uns
organs poderosos, agils i precisos. Aixo
ens sembla indiscutible. Ara bé, en la
manifestacié d’aquesta particular pul-
saci6 ritmica que en diem swing, no tot
esta en la forca i 'agilitat del muscle. El
dinamisme, I’agilitat, la forga del swing
cal que tinguin una compensacio en el
relaxament, la serenitat interior, la non-
chalance que ha de comportar també
aquesta pulsacié. El maxim de swingi
expressi6 s’obté quan hi ha un equili-
bri entre totes aquestes qualitats apa-
rentment contradictories. Aquest equi-
libri encara no I’ha assolit del tot la
Paris Barcelona Swing Connection. Hi
ha molt de cami fet. Pero, a vegades,
I'impetu d’aquesta orquestra encara
tendeix una mica a la crispaci6. En
ocasions, la seva vigorosa pulsaci rit-
mica s'acosta més a la contracci6 regu-
lar d’'un muscle poderés que al batec
sensible d’un cor.

Potser, encara, en els seus recursos
expressius predomina la forga per so-
bre del feeling. Evidentment, estem par-
lant del més dificil que hi ha en el jazz,
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La formacié Paris
Barcelona Swing
Connection, dirigida per
Oriol Bordas, és formada
per mosics catalans

i francesos i féu el seu
debut a Paris ara fa
gairebé un any

sobretot per als musics blancs. Estem
convenguts, perod, que I'Oriol Bordas i
els seus companys en s6n conscients i
que tenen prou talent i voluntat de
treball per avancar en aquesta direc-
ci6. Es una qiiestio basicament de ma-
duracié musical, com s’ha demostrat
en tants casos.

En la nostra opinid, la Paris Barce-

g lona Swing Connection pot assolir un
g lloc destacat en el mén apassionant de
= la misica de jazz. Aixi els ho desitgem!
= :
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CONCERTS

Auditori ONCE

Liceu

Palau

Mallets Trio, percussié. Wienner, Llanas, Reich, Smadbeck.
(JJ MM de Catalunya).

Orquestra Simfonica del Gran Teatre del Liceu. Arturo Bo-
nucci, violoncel. Josep M. Alpiste, violi. Aureli Vila, viola.
Dir: Uwe Mund. Poéme de l'extase, de Seriabin. Don Qui-
chotte, de Strauss.

Paco Ibanez.

Palau
Teatre Lliure

Paco Ibanez.
Orquestra de Cambra Teatre Lliure. Dir: Josep Pons. Falla,
Hindemith, Homs.

21 h.

21,30 h.

Auditori ONCE

Nick Havanna

Palau

M. Lluisa Refiaga, piano. Marta Matachana, soprano.
Carles Puig, piano. Beethoven, Ravel, Bach, Scarlatti, Mo-
zart, Schubert, Bellini, Verdi. (JJ] MM de Catalunya).
Antropometria. Accié amb musica i imatges.

(VI Cicle de Msica del segle XX).

Paco Ibanez.

19,30 h.

21,30 h.

Caja Madrid

Palau

Grup Aula 7. Schubert, Schumann, Brahms, Khatxaturian,
Haendel, Turull, Mompou, Falla, Toldra, Granados, Fauré,
Satie, Respighi, Carillo.

Paco Ibanez.

21,30 h.

Palau

Paco Ibanez.

21 h.

22,30 h.

Palau

Teatre Regina

Manolo Sanlicar, guitarra. (II Festival de Guitarra de Bar-
celona).
Celdoni Fonoll.

19,30 h.

21 h.

Palau

Palau

M: Luisa Anido, guitarra. (II Festival de Guitarra de Bar-
celona).
Coral Sant Jordi. Dir: Oriol Martorell.

21 h.

Palau

Sergio i Odair Assad, guitarra. (Il Festival de Guitarra de
Barcelona).

18 h.

21 h.

Consell Districte
Horta-Guinardo

Palau

Cori Casanova, soprano. Montserrat Rios, piano. Ravel, Mo-
zart, Montsalvatge, Schubert, Donizetti, Bizet. (JJ MM de
Barcelona).

The Viena String Quartet. Ichiro Suzuki, guitarra. (Il Fes-
tival de Guitarra de Barcelona).

10 JUNY

Auditori ONCE

Nick Havanna

Rosa Burguera, piano. Joan Bosch, flauta travessera. Adela
Poch, piano. Ravel, Granados, Bach, Schumann, Hinde-
mith, Ruera. (J] MM de Catalunya).

Camerata de France “Arco 66”. Lluis Vidal, piano. Perico
Sambeat, saxo soprano. David Xirgu, bateria. Jordi Gaspar,
contrabaix. Dir: Daniel Tosi. Scelsi, Tosi, Zulian, Guinjoan,
Sarda. (VI Cicle de Musica del segle XX).

Concert Alessandra Marc-Dolora Zajick. Orquestra Simfo-
nica del Gran Teatre del Liceu. Dir: Armando Gatto. Delibes,
Offenbach, Verdi.

11 JUNY

Palau

Caja Madrid

Palau

Diego Blanco, guitarra. Gunilla von Bahr, flauta. (I Festival
de Guitarra de Barcelona).

Trio Bartholdy. Mozart, Fauré, Brahms.

Grup Mar Endins. (Associacié Amics de les Havaneres).

12 JUNY

Palau

Liceu

Palau

Aighetta Quartett, guitarra. (Il Festival de Guitarra de Bar-
celona).

Recital Francisco Araiza. Jean Lemaire, piano. Die schine
Miillerin, de Schubert.

Lito Vitale.

13 JUNY

Palau

Teatre Regina

Al di Meola Plays Astor Piazzola, Al di Meola, guitarra. Chris
Carrington, guitarra. Gumbi Ortiz, percussié. Arto Tuncbo-
yaci, percussio i veu. Dino Saluzzi, bandoneo. (I Festival
de Guitarra de Barcelona).

Jaume Arnella.
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14 JUNY 21 h. Palau Trio Narciso Yepes. (Il Festival de Guitarra de Barcelona),

15 JUNY 19 h. Auditori ONCE Oriol Jorquera, flauta travessera. Anna M. Cabrera, piano,
Chaminade, Prokofiev, Hindemith, Poulenc. (J] MM de
Catalunya).

21 h. Palau Grups Infantil i Juvenil de I'Orfe Catala. Concert fi de curs.
(Concert per als socis).

18 JUNY 19,30 h. Caja Madrid Jazz Classic Quintet. Temes de Jazz Tradicional.

21 h. Palau Cor Juvenil de 'Orfeé Catala. Dir: Conxita Garcia. Orfed
Catala. Dir: Jordi Casas. (Concert dedicat als socis).

17 JUNY 20 h. Auditori ONCE Merce Hervada, piano. Rosa Galindo, soprano. Carles Puig,
piano. Schumann, Barték, Toldra, Ravel, Bellini, Mozart.
(JJ MM de Catalunya).

19 JUNY 22 h. Universitat de Barcelona Aula de Cant del Conservatori del Liceu. M. Carme Busta-
mante, professora. Orquestra de Cambra de Sant Cugat. Le
cantratici villane, de V. Fioravati. (IV Cicle de Misica a la
Universitat).

20 JUNY 20 h. Fundacio Miro6 K. und K. Experimentalstudio.

21 h. Liceu Die Zauberflite, de Mozart. Dir: Uwe Mund.

22 h. Universitat de Barcelona Aula de Cant del Conservatori del Liceu. M. Carme Busta-
mante, professora. Orquestra de Cambra de Sant Cugat. Le
cantratici villane, de V. Fioravati. (IV Cicle de Misica a la
Universitat).

22,30 h. Teatre Regina Santi Arisa.

23 JUNY 17 h. Liceu Die Zauberflite, de Mozart. Dir: Uwe Mund.

26 JUNY 21 h. Liceu " Die Zauberflite, de Mozart. Dir: Uwe Mund.

27 JUNY 22,30 h. Teatre Regina. Santi Arisa.

28 JUNY 21 h. Liceu Die Zauberflite, de Mozart. Dir: Uwe Mund.

30 JUNY 17 h, Liceu Die Zauberflite, de Mozart. Dir: Uwe Mund.

2 JULIOL 21 h, Liceu Die Zauberflote, de Mozart. Dir: Uwe Mund.

4 JULIOL 21 h. Liceu Die Zauberflite, de Mozart. Dir: Uwe Mund.

5 JULIOL 21 h. Liceu Concert Alfredo Kraus. Orquestra Simfonica del Gran
Teatre del Liceu. Dir: Gian Paolo Sanzogno. Mozart, Do-
nizetti, Delibes, Massenet, Lalo.

6 JULIOL 21 h. Liceu Die Zauberflite, de Mozart. Dir: Uwe Mund.

11 JULIOL 20 h. Fundacié Miré Percussions de Barcelona. Dir: Xavier Joaquin. Balsach,

- BERGA (BERGUEDA)

Varése, Nobre.

15 JUNY

18 h.

L’Espill

Alumnes avantatjats de piano de L’Espill.

~ CAMBRILS

(BAIX CAMP) - XVII FESTI

6 JULIOL 22,15 h. Parc Sama Masterwork Chorus de la Universitat de Sant Mateu de
California. Budapest Concert Orchestra. Orff, Verdi.

7 JULIOL 22,15h. Parc Sama Marina Rodriguez, piano. Joan Josep Rodriguez, piano.
Soler, Gutiérrez, Mozart, Beethoven, Rakhmaninov.

13JULIOL 22,15h. Parc Sama Trio de Barcelona. Mozart, Guinjoan, Dvorik.

14JULIOL 22,15h. Parc Sama Cor de la Universitat de Méxie. Cangons tradicionals mexi-

canes.
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CONCERTS

CIUTAT DE MALLORCA (MALLORCA)

7 JUNY 20,30 h. Auditori Orquestra Simfonica de Balears Ciutat de Palma. Steven
Isserlis, violoncel. Dir: Luis Remartinez. Elgar, Brahms.

_FIGUERES (ALT EMPORDA) - X FESTIVAL INTERNACIONAL DE MUSICA DE L'EMPORDA

1 JUNY 22 h. Teatre El Jardi Richard Wyands Trio. Plas Johnson and Spanky Davis. Jazz.

7 JUNY 22 h. Teatre El Jardi Trio Amati. Mozart, Arensky, Txaikovski.

8 JUNY 22 h. Teatre El Jardi Jaleo. Diego Cortés, Leucona, Pep Romaguera, Domingo
Patricio, Gareia Lorca.

15 JUNY 22 h. Teatre El Jardi Chantal Botanch, soprano. Nadia Sturlese, mezzo-soprano.

Daniele Gaspari, tenor. Fulvio Bettini, bariton. Marco Bal-
deri, piano. Mozart.

22 JUNY 22 h. Teatre El Jardi Montserrat Torruella, mezzo-soprano. Jaume Aragall Jr.,
tenor. M* Amparo Garcia, piano. Cherubini, Purcell,

Monteverdi, Hindel, Mozart, Ponchielli, Donizetti, Be-
llini, Leoncavallo, Tosti.

29 JUNY 22 h. Teatre El Jardi Claudi Arimany, flauta. Gongal Comellas, violi. Alan Kovacs,
viola. Margal Cervera, violoncel. Mozart.

6 JULIOL 22 h. Teatre El Jardi Grup de Jordi Sabatés. Nosferatu en concert.

12 JULIOL 22 h, Teatre El Jardi La Canyi. Doncs qué voleu que hi faci. Interpretada per
Esther Formosa.

14 JULIOL 21 h. Teatre El Jardi Primera nota.

_FLIX (RIBERA D’EBRE)

15 JUNY 21,30 h. Església Orquestra de Cambra de 'Emporda. Dir: Carles Coll.

GIRONA (GIRONES) - CONCERTS DE PRIMAVERA. XII FESTIVAL INTERNACIONAL DE MUSICA

6 JUNY 22 h. Teatre Municipal Alicia de Larrocha, piano. Haydn, Beethoven, Granados.

~ 'HOSPITALET DE LLOBREGAT (BARCELONES)

7 JUNY 20 h. Centre Cultural Recital de flamenc. (Fundacié Caixa de Pensions).
Caixa de Pensions

| REUS (BAIX CAMP)

1 JUNY 22 h. Teatre Fortuny Kammerorchester Cristian Florea. Dir: Cristian Florea.
Mozart.

SANT CUGAT (VALLES OCCIDENTAL) - lll FESTIVAL DE MUSICA CLASSICA PER A JOVES INTERPRETS

8 JUNY 22 h. Monestir Orquestra de Joventuts Musicals. Dir: Francesc Llongueres.
11 JUNY 22 h. Monestir Trio Schumann. Beethoven, Schumann.

CaISN BAND[EE
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13 JUNY

CONCERTS

Monestir

Jordi Palomares, piano. Schubert, Chopin.

15 JUNY

Monestir

Trio Assai. Haydn, Brotons, Schumann.

18 JUNY

Monestir

Emili Brugalla, piano. Mozart, Mompou, Debussy.

21 JUNY

Monestir

Orquestra de Cambra de Sant Cugat. Dir: Josep Ferré.

Escola de Misica

Esther Magrinya, piano.

Escola de Musica

M. Josep Besson, cant. Xavier Diaz, guitarra.

21 h.

Centre Cultural
Caixa de Terrassa

a®]
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Orquestra de Cambra Bilgara. Dir: Jordan Dafov. Cor Ma-
drigal de Sofia. Dir: Stoyan Kralev. Mozart. (Caixa d’Es-
talvis de Terrassa).

29 JUNY

Església

The Friend-Solomon-Hugh Trio. Beethoven, Shostako-
vitx, Ravel.

6 JULIOL

Església

Cor de Cambra del Palau de la Miisica Catalana. Camerata
Instrumental. Dir: Jordi Casas. Bach, Monteverdi.

13 JULIOL

1 JUNY

Placa de la Vila

Palau de la Misica

Orquestra Barroca de Niga. Solistes dels Petits Cantaires de
Bad Télz. Gian Carlo Menotti, direccié ecénica. Gerhard

Schmid, direccié musical. Mozart.

Sema. Cantigas de Santa Maria, d’Alfons X el Savi. (I Cicle
de Musica Antiga i Barroca).

2 JUNY

Palau de la Musica

Banda Unié Musical de Polinya de Xaquer. Dir: Juan Gon-
zalo Gomez.

3 JUNY

Palau de la Misica

Nicolai Ghiaurov, baix.

4 JUNY

20,15 h.

Palau de la Misica

Joana Guillem, flauta. Bartomeu Jaume, piano.

5 JUNY

20,15 h.

Palau de la Misica

Orquestra Simfonica de Bamberg. Dir: Horst Stein.

6 JUNY

19,15 h.

Palau de la Misica

Orquestra de Cambra Bilgara. Cor Madrigal de Sofia.

7 JUNY

20,15 h.

Palau de la Musica

Orquestra de Valéncia. Bruno Leonard Gelber, piano. Dir:
José Maria Cervera Collado.

8 JUNY

19,30 h.

Palau de la Misica

Ciemencic Consort. Vivaldi.

9 JUNY

11,30 h.

Palau de la Misica

Banda Municipal de Valéncia. Dir: Julio Ribelles.

10 JUNY

20,15 h.

Palau de la Musica

Petits Cantors de Valéncia. Jesis Debén, piano. Dir: Jes_il'ls
Ribera.

11 JUNY

20,15 h.

Palau de la Misica

Joana Guillem, flauta. Bartomeu Jaume, piano.

14 JUNY

20,15 h.

Palau de la Misica

Orquestra de Valéncia. Alexandra Mare, soprano. Dolora
Zajic, mezzo-soprano. Dir: Manuel Galduf.

17 JUNY

20,15 h.

Palau de la Misica

Coral Polifonica Valentina.

22 JUNY

19,30 h.

Palau de la Musica

Orquestra Simfonica de Tenerife. Misha Maiski, violoncel.
Dir: Victor Pablo Pérez. :

25 JUNY

20,15 h.

Palau de la Misica

Wladimir Katzarov, violi. Brenno Ambrosini, piano. Schubert.

28 JUNY

20,15 h.

Palau de la Misica

Orquestra del Conservatori de Valéncia. Dir: Joan Cavero.
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AUDIOVIDEO SYSTEM

PHILIPS

Escolti la millor musica i esculli el seu
compositor preferit dins del més gran assortit
que li ofereix Vidosa.
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Especialistes en so i bona musica




AL CANAL 33,

LA CULTURA ES PLAER.

Quan al Canal 33 seleccionem els programes culturals,
ens guia el mateix plaer que voste sent per la cultura.

Trii el Canal 33, i senti el plaer de la cultura.
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