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CESAR FRANCK

Desde su estreno, la Sinfonia
en Re menorude César Franck, ha
sido y sigue siendo una de las
obras mas habituales en la pro-
gramacion de las orquestas sinfo-
nicas. Compuesta entre los afios
1885y 1888, es una de las Gltimas
y mas significativas partituras del
maestro, nacido en Lieja, pero
durante toda su vida francés de
corazén, y como apunta Jean
Gallois, "mas o menos aleman
por descendencia, belga de na-
cionalidad, holandés, después
de la revolucion de 1830, y. por
fin. valén por educacion”.

En el afio 1871 se cre6 en Fran-
cia la "Société National de Musi-
que”, con la Intencién de devol-
ver a la musica seria francesa el
honor abandonado hacia mas
de un siglo, a favor de ios “flon-
fions" y de los efectos mas o
menos vulgares, debidos—a—la
imaginacion de.1os Rossini y de
los Meyerbeer.H lema, "Ars Galli-
ca". distinguia este-movimiento
fundado entre otros por Franck,
Saint-Saens, Faure, Duparc,
Chausson. Frutos de esta iniciativa
fueron, ademas de ia Sinfonia de
Franck, las de ‘Saint-Saéns, Lalo,
D'Indy, Chausson, Duckas; Widor,
Toumemire, Roparfz, etcétera. La
Sinfonia de Franck “cristaliza las
tendencias mas salientes de este
"Ars Gaifica", yo que, a partir de
una sintesis imperfecta, en ella se
concentran el espiritu coral, la
unidad ciclica, la construccion
beethoveniana y el universo poé-
tico de Liszt”. Algunos descubren
en la obra detalles que marcan
una cierta relacidn entre el sinto-
nismo aleman y el francés. En
este sentido Buenzod reconoce
que Franck "es mas sensible a la
influencia de la *“Renana” de
Schumann, dando libre curso a
un cierto lirismo del pensamien-
to...; sin embargo, el dinamismo
beethovenianoy la invencible pro-
gresion de su marcha, estan aqui
ausentes, al igual que las am-
plias y ostentosos progresiones
de Schubert, el palpitante y capri-
choso nerviosismo de Mendels-
sohn, la rudeza y la profunda
seriedad brahmsianas. De la "Re-
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nana” no hay duda, de que algo
se refleja aqui: el tormento y la
insatisfaccion del Schumann
afrancesado, que para no caer
en la neurosis, evitara los pensa-
mientos sombrios y los presenti-
mientos angustiosos. Sin duda,
llevada méas a fondo, ia compa-
racion puede aparecer absurda;
la ofrezco aqui por lo que sugie-
re”.

H 22 de agosto de 1888, Franck
ultima su sintonia, tenia sesenta y
seis afios, moriria dos afios des-
pués. Se pregunta Jean Gallois:
"¢Ha pretendido Franck demostrar
a sus discipulos y a si mismo que
SuU musa queria inspirarle un gran
fresco orquestal?... S Franck tuvo
este propdsito, no es menos cierto
que proyecté y consiguié una
solucién personal al problema™.
Desde luego, que en lo Sinfonia
encontramos toda la experiencia
de una vida.dedicada a la ense-
fianza, a la interpretacion y a la
creacion-musical. Es, en un cierto
sentido,  segin G. Manzoni, la
"summa',~el definitivo resultado
de la actividad, de la dedicacioén,
del estudio, del esfuerzo y de lo
tenacidad de un profesional, con-
siderado-por el propio Chabrier
como "la muasica personificada".

H propio Franck nos ofrece una
sucinta explicacién de su obra:
“Se trata de una sinfonia clasica.
Al inicio de! primer movimiento se
encuentra una reexposicion, co-
mo se hacia antiguamente para
afirmar mejor los temas; pero esta
en otro tono. Seguidamente viene
un Andante y un Scherzo unidos
el uno con el otro. Yo los he
querido de esta manera, para
que cada tiempo del Andante
corresponda con un compas del
Sctierzo, éste pudo, después del
desarrollo emparejado de los te-
mas, ser superpuesto al primero.
He resuelto mi problema. H Fina!,
al igual que en la "Novena", re-
cuerda todos los temas; pero no
aparecen como citas, sino que
actian como elementos nuevos".
Laverdad es que, s la Sinfoniano
fuera algo mas de lo que se
desprende de la citada explica-
cion de su autor, podriamos pen*



sar que Gounod tenia razon,
cuando coment6 a lo solido del
estreno que, dirigido por Jules
Gorcin, tuvo lugar en la Sociedad
de Conciertos” del Conservatorio
de Paris, el 17 de febrero de ~889:
“Lo impotencia se ha convertido
en dogma'’;iaunque justo es pun-
tualizar con Londormy, que ‘“en
esta ocasion, y por una vez, a
Gounod le falté la clarividencia”.

Ampliando y aclarando el co-
mentario franckiano hemos de
precisaren pfimer lugar, que aun-
que Franck, aplica en la estructu-
racion de la obra y de forma
extremadamente rigurosa el pro-
cedimiento ciclico, introduce im-
portantes modificaciones referen-
tes tanto a la forma como a la
tonalidad.

B Lento inicial que abre la Sin-
fonia. nos presenta en las violas,
violonchelos y contrabajos-al-uni-
sono, un temo incisivo de tres
notas, cargado de misteriosos in-
terrogantes, hasta el-punto-que.
alguno como Mcent _d’Indy, en-
contré una cierta semejanza, yo
dina notable, con el tema del
movimiento final del “Cuarteto
ndm. 16, opus 1357, de Beethoven,
en el que el musico -de Bonn
acopla a las tres notas que lo
integran las palabras de la pre-
gunta: "Muss es seis?" (“¢Es hece-
sario?"). "Si. es necesario" (“Bs
Muss Sein") seguro que respon-
dié Franck; es necesario que yo
escriba uno sinfonia, aunque este
seo el ultimo esfuerzo de mi exis-
tencia. Algan que otro analista
asocio este tema con el del “des-
tino“ de La Woikiria. Este motivo,
hébilmente elaborado y someti-
do a diversas combinaciones, ca-
racterizard el aspecto expresivo
de la obro. "De él proceden las
demas ideas que sucesivamente
van surgiendo a lo largo del des-
arrollo musical: este tema de ex-
presion honda, de pasién recon-
centrada. reaparece frecuente-
mente, con sus acentos anhelan-
tes. a lo largo del magnifico dis-
curso de todo el primer tiempo*“.

En el segundo movimiento. Alle-
gretto, confia el tema al corno
inglés (circunstancia que descon-

ceri'® e Incluso o méas de uno de
los contemporaneos de Franck).
Lo parte intermedia tiene funcio-
nes de Scherzo; lo estructura y el
desarrollo, que, como hemos vis-
to. preocuparon de manera parti-
cular al autor, son muy persona-
les y originales.

En el Allegretto non froppofinal,
todos los elementos precedentes
intervienen en la elaboracién;
Mario Rinaldi, afirma que "todo
cuanto Franck no habia dicho en
los otros dos movimientos, lo dira
ahora, y, no hoy duda, que
aumenta el interés, el color, el
entusiasmo. En este movimiento
descubrimos un sentimiento de
gozosa alegria que anteriormente
aparecia timidamente. Se puede
decir —concluye Rinaldi—, que
en este movimiento encontramos
el sentido completo de la sinfo-
nia;-que-se-manifiesta limpido y
en un progresivo crecendo, hasta
conseguir una‘verdadera y ra-
diante apoteosis''.

Franck dedic6 la Sinfonia o su
“querido- amigo Henry Duporc".
Alguno como Jules von Ackere,
que, reconoce que “la obra de
Franck es lo més importante de
las_sinfonias francesas”, no deja
de observar que la orquestacion
tiene uno sonoridad mas propia
del 6rgano, ya que el compositor,
gran Intérprete del instrumento,
mas que orquestar ios temas ios
“registra”.

Otros le reprochan a Francky a
sus sinfonia ciertos defectos es-
tructurales, lo trivialidad de algu-
no de los temos, lo densidad
instrumental, asi como la discuti-
ble duplicacién, sobre todo de
los metales, la ilégica y poco
elegante distribuciéon de los ma-
teriales tematicos, etc. “Todo esto
esverdad, cien veces verdad —Ilo
admite Emmanuel Buenzod, uno
de sus biografos— pero jqué Im-
porto! Lo que cuenta es el espiritu
de la obra; la suma de pensa-
mientos y de experiencias huma-
nas que prodiga, su grandeza,
indemostrable, ciertamente, pero
tan tangible como una presencia
comal. Es su fuerza elocuente, el
prodigio que ella representa, el



fendmeno musical que ella cons-
tituye en una época y en un
medio tan poco propicio a la
aparicion de una obra de este
tipo." Y concluye de una manera
definitiva y creo que muy cohe-
rente: “Se puede no estar de
acuerdo con su estética, en todo
caso, no se puede-escuchar la
Sinfonia sin tener-el convenci-
miento deque siesta obra monu-
mental no existiera, a la musica

de finales del siglo XIX le faltaria
algo muy esencial”. Creo que
podemos afiadir, sin miedo a
equivocamosy aunque nos equi-
voquemos no importa, que su
ausencia seria impensable,
pues quedarian sin explicacion
y sin justificacion un considera-
ble nimero de obras que nacie-
ron bajo su influencia y al dicta-
do de sus procedimientos y esté-
tica. .
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BRUNO MADERNA CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA

<4 12 de noviembre de 1973
mona en Darmstadt el composi-
tory director de orquesta venecia-
no Bruno Moderna. En Darmstadt,
precisamente en esta ciudad ton
unida a lo vida y al arte de Mo-
derna, que incluso le ofrecié su
sueio para el definitivo reposo.

Es dificil trozar, en un breve co-
mentario. lo semblanza de este
musico “integral” en el mas puro
sentido del término. De todos mo-
dos. ya que hemos citado a
Darmstadt, iniciaremos desde es-
ta ciudad, que marco un cambio
definitivo en ia existencia de Mo-
derna, el itinerario a través de su
vida y de su obra.

B afio 1946, el musicdélogo
Wolfgang Steinecke fundoé los Kro-
nichsteiner i~rienkurse tur Neue
Musik (Cursos de Verano de Nue-
va Mdusica), que constituyeron
uno de los puntos’.de-referencia
principales, quizé“el méas desta-
cado, poro el estudio y exp>eri-
mentacién de lo Nueva Mdusica.
H 1947 Hindernith fue nombrado
director y al afio siguiente fueron
Mamados Leibowitz -y—-Messioen:
Desde ese momento los famosos
"Cuidos de Verano”, serén ei eje
de uno intensa actMdod-experi-
mental, de discusién, de critica,
de investigacion, ia cuna de ia
nueva musica y el punto de en-
cuentro de ios representantes
mas significativos y operativos de
lo vida musical contemporanea,;
Boulez, Nono, Stockhausen, Berio
(que llegé o Darmstadt en 1953,
w'llevado de lo mano, por Moder-
na", segun sus propias palabras).
Moderna, animado por su maes-
tro Scherchen, llega en ei afio
1949 y estrena sus "BA.C.H. Vario-
tionen" o "Fantasia" poro dos pia-
nos y alli, al afio siguiente, cono-
ci6 o Beote Christine Kopnick, con
quien se casorio en segundas
nupcias, un afio antes de su
muerte, en 1972.

Quedaban atras los lejanos
afos infantiles del precoz concer-
tista de violin: los afios de estudio
en los Conservatorios deVenecia,
Mildn y Roma (en este dultimo
consiguio (1940) el Diploma de
Composicién), sus tareas como

director de orguesta, lo época
del servicio militar en el Cuerpo
de los Alpinos; los afios de “parti-
giano" y la huido a lo montafia,
hasta que en 1945, fija su residen-
cia en Venecia y contrae matri-
monio con Raffaela Tartaglio. Fue-
ron afios dificiles, en los que, sin
abandonar lo composicién, ade-
mas de su actividad como direc-
tor, escribe musicas para el cine,
paro la escena, pora ia radio y
realizo numerosas transcripciones
de obras de autores clasicos, en
especial de Vivoldi.

Antes de seguir adelante, recor-
daremos alguna de ios primeras
composiciones del catdlogo de
Moderna; "Introduzione e passa-
caglia” (1942), “Serenato per 11
strumenti”, "Liriche su Verloine”, y
"Concerto per 2 pianoforti e stru-
menti”, dei 1946.

Ya-hemos-apuntado que el en-
cuentro de Moderno con Scher-
chen, su ultimo maestro, no solo
en lo direcciéonde orguesta, sino
en el campo cultural y profesio-
nal, le habia abierto el camino
de-Alemania y sobre todo de
Darmstadt; ademas, Scherchen
publicé en 1948, en “Ars Vivo Ver-
lag®,—que—habia nacido por su
iniciativa, ios "Tre liriche greche",
de Moderno.

En Darmstadt, Moderna se dis-
tingue como uno de los partici-
pantes mas activos de los “Cursos
de Verano", alli dirige, interviene
en seminarios, organizo grupos
instrumentales entre los asistentes
y sigue componiendo. De eso
importante etapa son, entre otros
partituras, ademas de los citadas
"BACHVariationen", "Composizio-
ne n.1(1949) y n. 2 (1950)", "Studi
per‘llProceso’de F Kafka" (1960),
"improvisozione n. 1"y "Musica su
due dimensioni”, ambas del 1952.
Lo “improvisozione n. 2" es del
afio siguiente y de 1954, son
“Sequenze e strutture”y "Quartetto
per archi”.

Moderna, que yo habia realiza-
do algunos experiencias en el
campo de lo electronica en el
Estudio de Coionio, en lo Escuela
de Meyer-Eppler, fundo el afio
1955 junto con Berio y con la



ayuda impagable del técnico
Zuccheri, el Estudio de Fonologia
de la RAl en Milan y al afo
siguiente, con el propio Berlo y
con otros musicos, los “Incontri
Musicali”, que. entre 1956 y 1960
editan cuatro nimeros de la ho-
monima relfesta. Entre las obras de
este periodo podemos sefialar:
“Sequenze e structure” (1954)
“Notturno y Quartetto” 0955)
“Syntaxis” (1957) “Continuo"”
(1958) el CoQcerfo perpianoforte,
hoy en programa, y "Dimensioni
n. 2" (1960).

A partir de 1971 acentla, aun
mas sf cabe, la actividad directo-
rial, sin olvidar, ni mucho menos
la de compositor. Poco a poco
se consolida como uno de los
directores de mayor prestigio de
la escena internacional de Viena
y Darmstadt.

En sus programas-figuran—con
frecuencia los nambres de Berg.
Schénberg, Webem, Varese, Da-
llappiccola, Petrassi, Pousser, Be-
rlo, Nono, Boulez, Stockhausen;
etcétera. Esta labor directorial lo
pone en contacto -con—las—or-
questas méas destacadas del mun-
do. De todos modos es admira-
ble la capacidad de-trabajo-de
Madema. porque esto actividad
directorial, que se puede calificar
de frenética, le deja tiempo para
escribir obras de los géneros mas
dispares.

Asi, por ejemplo, junto a "Ho-
neyreves”, para flauta y piano,
escribe en 1961 la 6pera radio-
fénica en un acto "Don Perlim-
plin”, sobre ei texto de Garcia
Lorca: al afio siguiente, ta “Sere-
nata nim. 3”y el "Concierto para
oboe y orquesta de camara”; “Di-
mensioni 111} para orquesta y flau-
ta solista es de 1963. En 1964,
ademas de “Lerire”. compone un
trabajo importantisimo, "Hype-
rion”, lirica en forma de especta-
culo. que practicamente es una
6pera, aunque no en el sentido
tradicional; varios son los titulos
de Madema relacionados con
esta partitura, como "Dimensioni
"y "Stele per Diotima”. Después
“Aulodia per Lothar" (1965),
"Amanda” (1966), “Widmung" y

el "Concerto per Oboe num. T
del (1967) y "Quadrivium”, obro
maestra de la musica del siglo
XX, que se estrend en el Festival
de Royan en 1969. De ese mismo
afo son el “Concierto para violin
y orquesta” y lo "Serenata per un
satellite”. Con el radio-drama, "Ri-
tratto di Erasmo”, consigui6 el
“Piix Italia 1970” y aun le quedé
tiempo para escribir otra intere-
sante partitura, la “Grande Aulo-
dia”. la "Juilliard Serenade -h Tem-
po libero | = Tempo Libero 11"
‘Viola”, "Ydespués”, "Solo”y "Pie-
ces per Ivry", junto con otra de las
partituras mas complejas y signifi-
cativas de Moderna, “Ausstrah-
lung” (Irradiaciones), de 1972.
1972 fue un afio extraordinaria-
mente fecundo en el aspecto
creativo de Madema; a "Dialo-
dia”, seguiran: "Aura”, encargo
de-la-Sinfénica de Chicago, "Ve-
netian Journal’, para veintidos ins-
trumentos y cinta magnética. "Bio-
gramma”, encargo de la Universi-
dad dejRochester, "Giardino reli-
gioso”. para pequefia orquesta y
la-invencién radiofénica “Ages".
"Premio Italia ~1972”. Como ya
hemos dicho,”Madema falleci6
en-noviembre de 1973, pero, en
los meses que precedieron a su
muerte, aln tuvo tiempo para es-
cribiry dirigir la 6pera en un acto.
“Satyricon" (texto homoénimo de
Petronio) estrenada en Amster-
dam el 16 de marzo de ese mis-
mo afio. En los ensayos de lo
6pera se manifestaron los prime-
ros sintomas de la terrible enfer-
medad; pero continué comba-
tiendo y dirigiendo hasta seis dias
antes de su muerte. En el interme-
dio de un concierto en Amster-
dam le confié a un amigo: "Bue-
no, trabajo, compongo. Solo esa
pequefia... cosa, sobes, no es un
pequefia cosa... Pero soy tortisi-
mo, mira. Resistiré todavia mu-
chos meses. Después moriré”. Fru-
to de esa enorme fuerza es el
"Terzo Concerto pour hautbois et
orchestre”, que se estren6 en el
Concertgebouw de Amsterdam
en julio de ese afio; el "Concerto
per 2 pianoforti, violoncello e or-
chestra"”. encargo de lo Soarldn-



discher Rundfunk, quedé solo en
un proyecto.

Al hgblar del trabajo creativo
de Moderna, hemos citado un
buen ndmero de obras, no todas;
de pasada aludimos a las partitu-
ras cinematogréficas, ocho titu-
los; a las musicas y comentarios
sonoros para la escena, cuatro
titulos; a los arreglos, elaboracio-
nes de mdusica ligera y jazz, asi
como a tas transmisiones de Ca-
rissimi. G. Gabrieli. Legrenzi, nueva
elaboraciéon det “Orfeo” de Mon-
teverdi. Pergolesi, Schubert. Viada-
na. seis conciertos deVivaldi, etc.

Pero no sélo ia composiciény la
direccion, ya lo hemos dicho, ocu-
paron la vida de Moderna; a ellas
hoy que unir la actividad pedag6-
gica. impartiendo cursos en direc-
cion de orquesta en ei Mozarteum
saizburgués, en la Juilliard Scholl
de Nueva York, en el Berkshire-Music
Center de Tanglewood, y sobre to-
do, en ios afios de oro de Darms-
tadt, en ios legendarios “Cursos de
verano”, etcétera. También lamusi-
ca y los musicos contemporaneos
tienen que agradecer-a-Moderna
su tenaz empefio. de ‘talent scout”
de jovenes compositores e intérpre-
tes, tanto italianos como-extranje-
ros: Manzoni, Castiglioni, Donatoni.
Clementi, Bussotti, Andriessen, De
Vries, Edinger, Gtiis, Benici, entre
otros. Y por lo que se refiere a ios de
su época, sobre todo Berioy Nono,
conocidos como "terza generazio-
ne" de io nueva musica italiana.
Moderna fue corTKD un guia seguro,
funcién que alguno ha parango-
nado a lo que ejercié Baiokirev en
el “Grupo de los Cinco".

En una entrevista con Moderna,
publicada en la Nueva Revista Mu-
sical Italiana un afio antes de su
muerte, Pinzauti su interiocutor. le
pregunta: “¢Usted se considera co-
mo uno de ios maestros de No-
no?", a lo que Moderna, después
de decir que no, que Nono ero su
amigo y que le habia aconsejado
perfeccionar su técnica, afiade:
"Nono, que siempre ha sido un
radical en sus opciones, se dio
cuenta de haber estudiado mol lo
musica y recomenzé o estudiar
todo desde ei principio, desde los

bajos con acordes de tercera y
quinta. Yse aplic6 de tai forma que
en pocos afios trabajé conmigo
todo ei contrapunto, y ahora esta
en posesion de una técnica fabu-
losa". Por otra porte. Mario Bartolot-
to en "Fose Seconda" reconoce "el
magisterio de Moderna, que direc-
ta o indirectamente induce en la
mausica italiano lo experiencia del
expresionismo; él ejerci6 una ac-
ciéon incomparable con los jéve-
nes; esto cualidad magisterial ero
una especie de vocacion irresisti-
ble.

Alguno, refiriéndose o la estética
de Moderna ha dicho que, s el
empefo de G.F. Moiipiero ero de el
de traer al presente lo musica anti-
gua. y ei de Scherchen el de pro-
yector en el futuro lo muasica del
presente. Moderna pretendia una
especie de sintesis de las intencio-
nes-de-sus-dos maestros: irradiar en
ei futuro no saélo la del presente,
sino la del posado, No olvidemos
que Moderno ero un apasionado
admirador y profundo conocedor
de los grandes autores de esa
gloriosa-tradicion. Por eso. alguno
de los integrantes de los circulos
de vanguardia, del "demier eri”, a
los-que Boulez define como “escar-
latinas semestrales”, comentaba,
después del estreno en Royan, de
lo “Grande Auiodia": ""no es musica
de hoy. es musica de anteayer™.

Por otro parte, a la hora de las
invenciones lexicales y de voca-
blos sonoros del lenguaje musi-
cal, lo fantasia de Moderna no
tiene fronterasy no retrocede ante
cualquier tipo de audacias. Lo
podremos apreciar en el Concer-
to per pianoforte e orctiestra hoy
en programa.

Laobro esta dedicado al pianis-
ta americano David Tudor, que en
los cursos de Darmstadt abrié nue-
vas posibilidades del teclado o
los compositores de vanguardia.
Aunque en lo partitura figura como
fecho de composicién el afio 60.
lo cierto es que se estren6 el 2 de
septiembre de 1959 en la Stadtha-
lle de Darmstadt, dentro de las
programaciones de los "Cursos
de verano”. De todos modos. Mo-
derna, en un "curriculum” enviado



a Buenos Aires, sefala el 1958
corno afio de composicion. Para
este "Concierto”, segin Maurizio
Romito, utiliz6, con diferente lectu-
ra, el mismo material serial em-
pleado en “Dark rapture crawl",
divertimento per orchestra, de Berio
y Mademal estrenado en 1957 y
dedicado a Mario Labroca.

Para empezar, ia partitura nos
ofrece siete paginas de "indica-
ciones generalesyespeciales pa-
ra los instrurpentos de orquesta”;
pero la verdad es que, salvo algu-
nos renglones, las indicaciones
estan destinadas al plano. La or-
questa sinfénica habitual esta
aqui ampliada a cinco flautas,
tres oboes, cuatro clarinetes, tres
saxofones, seis trompas y cinco
trompetas, filscomo y una nutridi-
sima presencia de la percusion.
En la ultima de estas péaginas
iniciales. Moderna ofrece-un-pla-
no de la disposicion, ojriosa por
cierto, de la orquesta.

H Concierto se Inicia con unos
compases instrumentales quepre-
paran el ambiente para que el
piano hago acto de-presencia;
casi Inmediatamente la orquesta
colla, y escuchamos la primera
intervencién como “solista, sobre
la vibracion del Tam-tam, Des-
pués, solista y orquesta, perfecta-
mente integrados, nos ofrecen un
denso y sugestivo tejido instru-
mental y timbrico, un juego cons-
tante e Intenso de dinamicas, so-
noridades, contrastes, que inte-
rrumpe el pianista de forma insoli-
ta. cerrando bruscamente por
dos veces la tapa del instrumen-
to. la segunda de ella con un
violento dffif; Madema advierte
que “la resonancia del piano y
del Tam-tam debe cubrirtodo”;el
todo son cuatro espléndidos com-
pases de la orquesta at comple-
to. que culminan en la Cadenza,
en la que el solista pondra en
practica todas las indicaciones
especiales a las que ya hemos
hecho referencia.

En un movimiento lento
( ;»=60) "un poco a fantasia",
inicia un nuevo episodio, de gran
virtuosismo técnico, en el que Mo-
derna demuestra, una vez mas. su

gran categoria como creadory su
envidiable oficio, que controla y
domina hasta el mas minimo de-
talle. como el mas escrupuloso
orfebre. A partir, exactamente, del
compas 253, Moderna crea ahora
uno delicadisima atmoésfera; el
tfempo es lento, los instrumentos
en sordina, el piano glissando di-
rectamente sobre las cuerdas del
instrumento. Una breve Cadenza
nos conduce a la seccién final,
manteniendo un elimo de misterio-
sa fascinacion, que se diluye en un
sutil pionisimo,

Massimo Mila, profundo analis-
ta y conocedor de lo obro de
Moderna, publicé en su mono-
grafia, “Madema Musicista euro-
peo”, un analisis del Concerto,
del que voy a ofrecer algun frag-
mento, porque creo que merece
la pena ser conocido. Lo primero
que-nos-advierte es que “el Con-
certo no pretende lo inocencia
de la melodia;|sino la compleji-
dad de latécnica. Por lo que ha
salido uno de los trabajos mas
salvajes 'y experimentales de Ma-
dema;-incluso luno de los mas
duros de escuchar, en el que se
afirma la emancipacion del autor
y-de-su-generacion, de la discipli-
na serial y del puntillismo postwe-
bemiano... Es una antologia de
todos los modos mas inéditos y
extrafios de tratar el instrumento...
Pero no todo en el Concerto es
aspereza de tecnicismo y desen-
cadenado violencia experimen-
tal. Hay un episodio central en el
que se aplaco lo furia insaciable
paro dejamos ver lo vertiente ele-
giaco de la personalidad de Ma-
dema en la meditativa dilatacion
y rarefaccion del sonido”. Mila se
pregunta: ¢cual es el verdadero
Moderno, el de lo alegria rumoro-
sa y turbulenta, o el Madema
melancélico, que sufre una eter-
na pena por lo soledad del hom-
bre. la incomunicabilidad dentro
de un mundo hostil?... Pues “no.
Madema ero la sintesisde los dos
elementos, y quien creo que pue-
de prescindirdel uno o del otro, o
subordinar uno a otro, no enten-
derd jamas el arte y lo personali-
dad de Moderna”. .



MAURICE RAVEL BAEO

Ep una sucinta autobiografia,
Ravei nos ofrece este breve bos-
quejo del Botera "En 1928, Mme.
Rubinstein me pidié que compu-
siera un ballet poro orquesta. Se
trataba de una danza en movi-
miento muy moderado y cons-
tantemente uniforme por lo que
se refiere a la melodia, a la armo-
nia y al ritmo, este ultimo marca-
do sin cesar por el tambor. Hsolo
elemento de diversidad lo aporta
el crescendo orquestal”.

Asi de sencillo; pues no. ya
veran; en el "Hommage d Mauri-
ce Ravel", publicado por la "Re-
vue Musicale” en diciembre de
1938, André Suares, descubre co-
sas en el Botero, que no se s
pasaran en algn momento por
la mente del autor. Después de
reconocer que se trata de la obro
mas popular de Ravel, que se
conoce por el mundo-entero-y
que portodas partes se considera
como la encamacion de Espafia,
dice: “el Boleroes la encamacion
del mal que atormenté ‘a Ravel;
quiza, toda suvida, y que, al final,
convertido en tan horrible;~tan
cruel, después de haberse apo-
derado de su cerebro, se apode-
r6 de todo su cuerpo:-La obsesion
del ritmo y del tema, la especie
de desdén que Ravel anuncia al
variarlo, el regreso ligubre del
tiempo fuerte, la insistencia aluci-
nante de la misma palabra musi-
cal. la sordaviolencia del acento,
todo convierte ante mis oj'os, a
este poema célebre, en una es-
pecie de Danza Macabra". Pero
no queda ahi la cosa, Suares nos
sigue ofreciendo pistas para su
interpretaciéon: "Ravel ha converti-
do el ritmo del bolero mas lentoy
mas insistente que como se bailo
habitualmente; el tejido es mas
duro, més sudario y cilicio. Sobre
todo, no precipita poco a poco
el movimiento hasta uno “stretta”
frenética, como le gusta hacerlo
al pueblo cuando baila. No. Toda
la variacién esta en el colory en
los timbres. La danza macabro
de los viejos grabadores, paro
variar lo imagen, hace posar al
mortal condenado portoda suer-
te de condiciones y de ropajes;

pero, yo sea el Popa o el siervo
de la gleba, el emperador, los
cardenales, los cancilleres o los
mendigos, los destripaterrones o
los maestros de escuela, los capi-
tanes o los camilleros, lo muerte
esta siempre ahi, siempre esque-
leto, siempre desprecitiva, siem-
pre la misma. Aqui, en la muasica
de Rovel, el prisma de todos los
timbres no cambio en absoluto
la obsesion del espectro. H Bole-
roes lo confesion del mal suefio
que odia Ravel,y de lo tenebrosa
angustio que le atormento... ¢H
hombre es pues culpable de su
destino?"

Como comentario, o esto vision
de Suares, podemos recordar el
conocido dicho italiano: "se non
é vero é ben trovato", con ciertas
salvedades respecto al "ben tro-
vato”. Y pensar que Ravel habia
declarado-que se trataba de un
trabajo que “podria realizar un
alumno de composicién una vez
encontrado el tema. Pero uno se
pregunta; @ qué tiene esto com-
posicién tan “inofensiva” en apa-
riencia; para que un critico, como
el citado Suares, en unos afios
haya cambiado tan radicalmen-
te-su-opinién sobre la musica de
Ravel? Porque en abril de 1925y
en lo mismo revista citado ante-
riormente. habia escrito: “su musi-
ca es una maravilla de precision...
H misterio no formo porte, en
modo alguno, de susemociones,
la inquietud esta ausente".

Pero ain hoy mas, como vere-
mos; el antropélogo Levi-Sfrauss,
en el “finale” de su “B hombre al
desnudo”, nos sorprende elevon-
do esta partitura a lo categoria
del prototipo del mito musical:
“Mito codificado en sonidos en
vez de palabras, lo obro musical
ofrece un enrejado de descifra-
miento. uno motriz de relaciones
que filtra y organiza lo experien-
cia vivida, se pone en su lugary
procura lo ilusién bienechora de
que pueden superarse contradic-
ciones y resolverse difucultodes”.
De ahi su tono de cierta dureza,
al juzgar o H. Pousser, cuando
éste sostiene que el Botero nos
ofrece el ejemplo de "un proceso



de fransfomnaclén simple, que se
desarrolla en una sola direcciéon
sin volver sobre si mismo... casi
extremo de direccionalidod inin-
terrumpida y perfectamente con-
tinua... (que va) de un extremo al
otro... (que tienen) en comun ser
"extremos’”}es decir, ser imposible
irmas alla de esa direccion, por
lo cual para continuar habia que
volver atras". Semejante descrip-
cion para Levi-Strauss “parece aje-
na a todajdea razonable que
pueda uno- hacerse de la mausi-
ca". Después de brindarnos un
exhaustivo y minucioso analisis
estructural, ritmico, melédico, ar-
monico, etcétera, y sobre todo
timbrico, llega a la conclusién de
que el 50/e/o "como mito, incluso
una obra cuya construcciéon pa-
rece tan transparente al primer
golpe de vista que no pide nin-
gln comentario, narra en varios
planos simultaneos una historia
realmente harto compleja y al
cual tiene que dar desenlace". Y
claro que lo da en la modulacién
final, cuando Ravel “hace definiti-
vamente juntarse y -coincidir—el
orden de lo real'y.de lo imagina-
tivo y las deméas oposiciones se
reabsorven; los principios-binario
y temario se hacen compatibles
por superposiciéon, por la misma
razén por la que la antinomia
aparente entre simetno y asimetria
cede bajo el efecto de una me-
diacién, cuya prueba acaba de
presentarse en el plano tonal...",
hasta que "después de un supre-
mo tumulto cortado en seco, la
partitura concluye con silencios
consagradores de una faena
bien hecha”.

Se ha repetido hasta la sacie-
dad que Ravel admitia, hablando
de su Bolero, ya lo hemos dicho,
“que unavez encontrada la idea,
cualquier alumno de composi-
cion del Conservatorio debe ha-
cerlo tan bien como yo". G. Sa-
mazeuilh refiere que un dia en
Saint-Jean-de-Luz, Ravel le confi6:
"Mme. Rubinstein me pide un ba-
llet ¢no encuentra usted que este
tema es demasiado insistente?
Voy a tratar de repetirlo un buen
nimero de veces sin desarrollo

alguno y graduando
posible mi orquesta”.

Pues bien, sigamos la partitura,
aunque sea brevemente; lo pri-
mero que. después de la dedica-
toria: "Alda Rubinstein", salta a la
vista, es la indicacion del “Tempo
di Bolero, moderato assai"; dos
tambores nos marcaran la férmu-
la ritmica en los dos primeros
compases, formula que repetiran,
sin variaciéon, de modo obsesivo
durante toda la obra; por lo que
se refiere a la base armonica,
podemos decir que se le puede
ocurrir al mas negado de los
acompafiantes de guitarra
—acordes fundamentales de to6-
nica y de dominante de Do ma-
yor—, que se mantiene inexora-
ble hasta catorce compases an-
tes del final, cuando, yo no diria
que modula, sino que se irrumpe
por-las buenas en el tono de Mi
mayor; pero ‘por poco tiempo,
ocho compases solamente: en
los seis restantes y hasta el final
retoma al tono inicial.

Sobre estos dos elementos in-
variables; ritmo y armonia, hacen
su presencia dos temas de dieci-
séis frases cada uno. También
aqui,-en-este tercer elemento, la
melodia. Ravel opta por la regu-
laridad. por la simetria mas per-
fecta, configurando la presenta-
cion de los temas en ocho sec-
ciones: el primertema y su repeti-
cién en las imparesy el segundo,
también repetido, en las pares. Lo
simetria se altera en la novena,
porque en ella aparecen ambos
temas, ahora sin repeticion; por
dltimo en la breve seccién o co-
da modulante. Ravel. utilizara, un
tanto desfigurado, un breve frag-
mento del primer motivo.

Lo que ofi'ece contraste, varie-
dad. lo que va a dar colorido y
vida a esta espléndida partitura
es la orquestacion, la admirable
selecciéon y combinacion de los
timbres. Ravel nos brinda en esta
composiciéon un breve, pero pre-
cioso, preciso y refinado tratado
de Instrumentacion. Veamos, ca-
da vez que cada uno de los
temas y sus repeticiones van ha-
ciendo acto de presencia, él con-

lo mejor



fia su presentacién a un deternni-
nado instrumento o a més de
uno. O medida que se avanza en
lo Interpretacién de la partitura y
crece su intensidad sonoro. Seria
muy prolijo elencar ahora todos y
coda uno de estos protagonistas;
de todos modos, podemos recor-
dar por orden de aparicion algu-
no de ellos: flauta, clarinete, fa-
got, clarinete piccolo, oboe de
amor, flauta y trompeta con sordi-
na, sSoxos sopranino y soprano,
etc...; después, los bloques, for-
mando variados y codo vez mas
densas combinaciones, hasta al-
canzar una meridiana luminosi-
dad melddica y uno arrebatado-
ra e intensa fuerza ritmica, que
nos arrastran en una tensién emo-
tiva, casi insoporfoble.

No nos extrafiemos, si uno do-
rna, presenta en el Teatro de lo
Opera de Paris el dio del estreno
—20 de noviembre de 1928— gri-
t6 desde su butaca: “Al loco! Al
loco!" Rovel, con su habitual iro-
nia, le dijo a su hermano, que era
quién le referié lo acaecido: "Ella,
ello es lo que ha entendido".

Tiene razén E Rescigno cuando
observa que, “precisamente este
implacable juego de combinacio-
nes, esto cadena de montaje que
no se concede pausas ni interrup-
ciones. esto metalico "armonia de
acordedn”, como lo califica Ma-
chobey, se ha convertido en el
simbolo-mas-feliz de la depurada
e infalible orfesania raveliono”. -«

MIGUEL ALONSO
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JUAN PABLO IZQUIERDO

E h director de orquesta Juan Pablo Izquierdo, nacido
en Santiago de Chile en 1935, se graduo6 en
composicion en la Universidad de Chile, tras lo cual fue
olunnno de direcciéon del célebre director alemén, yo
fallecido, Hermann Scherchen. También cursé estudios
en lo Academia de Viena.

Desde 1961, Juan Pablo Izquierdo llevo o cobo una
actividad intensa en los campos de la direccion de
orquesta y de la pedagogic, como muestran algunos
de los centros musicales por los que ha pasado. Fue
Director de las Orquestas S[nfénica y Filarmoénico de
Chile, Director Titular para Opera y Conciertos en lo
Universidad de Indiana, Director de la Orquesta de la
Fundacién Gulbenkian de Lisboa, Director Titular de lo
Orquesta Filarmoénico de Sontiogo de Chile y, desde
1990, Director de lo Orquesta Claudio Arrau, de la
capital chilena —que él mismo fundé—,y titular de la
catedra de Direccién de Orquesta y Estudios orquestales
de la Universidad Carnegie.

Juan Pablo Izquierdo ha sido galardonado en varias
ocasiones por su actividad como director de orquesta.
En 1962 le fue otorgado el Premio Nacional de la Critica,
en Chile; en 1966 obtuvo-el-Primer-Premio-del-Concurso
Internacional Dimitri Mitropoulos pora Directores de
Orquesta, lo que le valig, entre otros cosas, ser Director
Adjunto de Leonard Bernstein en lo Orquesta Filarmdnica
de Nuevo York; y en 1976 su labor directorialfue
reconocida por el Consejo de los Artes y la Cultura de
Israel, tras haber sido-Director-del-Festival-Testimonium de
Tel Aviv.

Como Director Invitado. Juan Pablo Izquierdo ha
actuado con. entre-otras, la-Orquesta-Sinfénica-de Viena,
Filarmonicas de Dresde y Vorsovia, Orquestas de las
Radios de Munich, Leipzig. Holanda, Bruselas, Orquesta
de Radio France. BBC de Escocia y otras orquestas
de Hamburgo, Paris, Frankfurt, Berlin y Madrid (Nacional
YyRTVE).
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JEAN PIERRE DUPUY

Después de realizar estudios musicales tradicionales,
Jean Pierre Dupuy prosigue una doble carrera de
pianista y de director de orquesta, y muy pronto escoge
consograrse o la musica del siglo XX.

Apasionado de la investigacidon sobre nuevas
modalidades y registros: expresion oral, gestual,
dispositivos eiectrooculsticos, -musicas-mixtas, sus
conciertos son, seglin su propia concepcion; muy
diferentes 0“los habituales recitales de piano. Su
creatividad es lo base de sus conciertos-espectaculos
que exploron hasta los ultimos recursos la teotralizocion
sonora.

Residente en Espafia, Jean Pierre Dupuy ha sido uno
de los primeros promotores y difusores de lo joven
musica espafiola, especialmente en Francia.

Consciente del popel y lo misién del intérprete en
favor de lo musica de su tiempo, Jean Pierre Dupuy une
0 su carrera una importante actividad pedagdgica, bajo
formas de cursos y talleres de interpretacion.

Es fundador y Director de "L'Ensemble de Musique
Contemporoine Solars Vortices”, grupo apoyado por el
Ministerio de Cultura Francés. -



ORQUESTA
NACONAL
deESPAN

VIOLINES PRIMEROS
Victor Martirt Jiménez* (concertino)
Francisco Romo Campuzono
(concertino)
Domingo Tomas Bayona*
(concertino)
Wladimiro Martin Diaz (solista)
Jests A Leén iViarcos (solista)
Salvador Puig Foyos
(ayuda de solista)
Gregorio Alvarez Blanco
Rubén Antén Manchado
Eduardo Carpintero Gallego
JesUs Cuervo Pérez
Luis Mafiero Medina
Roso Luz Moreno Aparicio
Manuel Morillo Romero
Miguel Natividad Aramburu
Elena Nieva Gémez
Rafael Ochandiano Echenausia
Alfonso Ordieres Rojo
Juan Sanabras Bagaria
Yoon im Chang*
Kinka Petrova Hintcheva*
Germéan Ruiz Miranda*
Dimitri Vuchkov*

VIOUNES SEGUNDOS
Javier Goicoechea Goni (solista)
Roberto Cuesta Jamar (solista)
Francisco Martin Diaz

(ayuda de soiista)
Ismael Ara Sanchez
Luis Cafiete Martinez
Pascual Carchano Carreras
Carlos Cuesta Lopez
Tomés Degeneffe Sanchez
José Enguidanos Lépez
Isabel Fernandez Zurbano
Javier Gallego Jiménez
Miguel A, Gorrea Barea
Pilar de la Guerra y de la Paz
Amador Marqués Gil
Gilles Michaud Morin
Rosa Maria Nufiez Florencio
José M, Valverde Sepulveda
Roberto Saleirio Rios*

VIOLAS

Pilar Westermeier de la Paz (solista)

Emilio Navidad Arce (solista)

M.° Antonia Alonso Gonzalez
(ayuda de soiista)

Carlos Antén Morcillo

Virginia Aparicio Palacios

Roberto Cuesta Lopez

Jorge Dorrego Robledo

Dolores Egea Martinez

Julia Jiménez Pelaez

Pablo Riviere Gomez

Dionisio Rodriguez Suéarez

Gregory Solazar Haun

Carlos Barriga*

VIOLONCHELOS
Avaro Quintanilla Kyburz (soiista)
Salvador Escrig Peris (solista)
José M"* Mafero Medina
(ayuda de soiista)
Belén Aguirre Fernandez
Vicente Ceballos Gémez
José Clemente Serrano
Vicente E”inosa Carrero
Enrique Ferrandez Rivera
MiguelJiménez Pelaez
Angel L Quintana Pérez
Antonio Santana Ojeda
Mariana Cores Gomendio*
Dimitar Furdnadjiev*
Adam Hunter*

CONTRABAJOS

Antonio C. Garcia Aroque (solista)

Emilio Marovella Sesé (solista)

Miguel A Gonzalez Corredera
(ayuda de solista)

Pascual Gabanes Herrero

Mariano Clemente Serrano

Méximo Farifia Hernandez

Pablo Muzquiz Pérez-Seoane

Eladio Pinero Sanchez

Jaime Robles Pérez

José Julio Rodriguez Jorge



ARPAS
Angeles Dominguez Garcia (solista)
Nuria Llopis Areny

PIANO
Francisco Corostola Picobea (solista)

RAUTAS

Antonio Arias-Gago del Molino
(solista)

Juana Guiliem Piqueras (solista)

José Sotorres Juan

José Qiiver Bisbol (flautin)

OBOES

Solvador Tudela Cortés-(solista)
Rafael TamaritTorremocha (solista)
Ramoén Puchades-Morcilla

Vicente Sanchis Fous

Angel Beriain Garrido (como inglés)

CLARINETES

José A, Tomas Pérez (sousta)

Enrique Pére2 Piquer (solista)

Vicente Pefiorrocho Agusti

José Francisco Llovofa ibofiez
(clarinete en Mi-bemol)

Modesto Escribano Fernandez

(clarinete bajo)

FAGOTES

Enrique Abargues Moran (solista)
Miguei Alcocer Cosin (solista)
Vicente J. Polomares Gémez
Miguel José Simo Peris

José Mosia Gémez (contrafagot)

TROMPAS
Miguel A Colmenero Garrido
(solista)

Salvador Navarro Martinez (solista)

José Enrique Roseil Esterelles
(ayuda de solista)

Javier Bonet Manrique

Francisco Burguero Mufioz

Antonio Colmenero Garrido

Salvador Ruiz Coll

DIRECTORES ASISTENTES
Ruggiero Barbieri
Angel Gii Ordéfiez

TROMPETAS

José Moria Orti Soriano (solista)

Antonio Avila Corboneli (solista)

Vicente Torres Castellano
(ayuda de solista)

Vicente Martinez Andrés

Tomas Palomino Garcia

TROMBONES

Enrique Ferrando Sastre (solista)
Rogelio Igualado Aragén
Daniel Gonzéalez-Meilodo
Marruedo (trombén bajo)

TUBA
Miguel Navarro Carbonell

PERCUSION
Enrique Llacer Soler (solista)
Eduardo 'Sanchez A/royo (solista)
Poscuoi Oso Martinez

(ayuda de solista)
Félix Castro Vazquez
Pedro Moreno-Carbollo

ARCHIVO
Servilio Gé6mez Martin

AVISADOR
Francisco Osuna Moyono

AUXILIARES

José Méndez Beirocai
Juan Rodriguez Lépez
Rogelio Moya Serrano

INSPECTOR JEE ONE
Méaximo Forifia Hernandez

ContTOlaaos por ja ONE

(El orden Oe la lista es oifabético,
va que la colococién en los atriles es rotativa)
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IQ EQ IS Concierto nim. 20. Ciclo

Director: JOSE COLLADO
Soiisto JUANA GUILLEM. Flauta

J. GOMEZ. Suite en La
JOLIVET. Concierto pora flauta y orquesta*
CHAIKOVSKI. Sinfonia ndm, 4, en Fa menor, opus 36

Concierto. nim, 21. Ciclo

Director ANTONI WIT
Solista; PIOTR PALECZNY. Piano

KIIAR. Orawa*
LUTOSIAWSKI. Concierto para piano y orquesta**
SIBELIUS. Sinfonia nim. 2, en Re mayor, opus 43

N\ 1A ) . L
Concierto nam. 22. Ciclo i

Director MANUEL GALDUF
Solista: MICHAEL LEVINAS. Piano

ESPIA. Sinfonia Aitona

BEETHOVEN. Concierto para piano y orquesta ndm. 3,
en Do menor, opus 37

ROUSSEL Baco V Ariadna (Suite num. 2)

(*) Primero vez por lo ONE
(") Estreno en Espafia

Seruega la maximo puntualidad. Unovezcomen-
zado el concierto no se permitira la entrado o lo
Salo. S6lo se podra acceder o ia mismo en el
descanso o en la pauso establecida al efecto,

Se prohibe cualauier tipo de filmacién, grabacion
o realizacién de fotografias (con o sin flash) en el
interior de ia Sala.

En atencién de los artistas y publico en general se
ruega extremen las medidas poro evitar cualquier
ruido que perjudique la audicién de este concierto.

Venta de entradas con cuatro semanas de antela-
cion.
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