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> dLip Cream

Unos suaves toques de su dedo en los labios
y su boca resplandece con los delicados tonos
del nuevo LIP CREAM. Colores jovenes
que se funden en sus labios haciéndolos
mas bellos, protegiéndolos con toda

su suave cremosidad.

MASS MEDIA

Seis tonos naturales, delicados, a la moda,
enel nuevo LIP CREAM de MARGARET ASTOR,
en un bonito estuche con espejo.

Los pluhclu Margaret Astor se venden en Alemania, Austria, Holanda, Bélgica, Noruega, Yugoslavia, Finlandia, Luxemburgo, Italia, Suiza y Turquia.
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Sinfonia ntim. 39, en mi bemol mayor, K. 543 ®* MOZART
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Andante

Menuetto (Allegretto)
Finale (Allegro)

[

Sinfonia niim. 1, en do menor, op. 68 ¥ BRAHMS

Un poco sostenuto. Allegro

Andante sostenuto

Un poco allegretto e grazioso

Adagio. Piti andante. Allegro non troppo ma con brio

MIERCOLES, 10 DE MAYO DE 1972, A LAS 2215 HORAS
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HERBERT VON KARAJAN

Herbert von Karajan es hoy, sin duda alguna, una de las figuras
estacadas, significativas y a adas dentro del panorama de la
sica actual. Hombre todavia joven —nacido en Salzburgo, la ciudad
en la que también vino al mundo aquel musico excepcionsg al que se lla-
m6 Wolfgang Amadeus Mozart, ¢l dia 5 de abril de 1908— se ha encara-
mado en la circunstancia presente y con todo merecimiento hasta un pri-
merisimo lugar en el terreno de la direccion orquestal, sin abandonar
por ello otros interesantes aspectos de la musica, entre los que pueden
citarse los estudios de musicologia, las actividades pedagogicas (especial-
mente en lo que se refiere a la ensefanza de la direccion musical), la
practica de diversos instrumentos (algunos de los cuales domina a la per-
feccion, aunque no guste demasiado de mostrarlo en publico) y el co-
nocimiento de las modernas técnicas de grabacion y reproduccion del
sonido por métodos eléctricos, modalidades por las que siempre ha mos-
trado un particular interés y de las que posee fundamentos e ideas muy
pPOCO comunecs.

Como va se ha indicado anteriormente, Karajan nacié en la ciudad
austriaca de Salzburgo —una de las localidades que poseen una mayor
v mas rica tradicion musical en el mundo entero— el dia 5 de abril de
1908. Era hijo menor LL un conocido médico de |d corte imperial austro-
hungara, cuyos 0S, LlL origen griego, se habian establecido en
Viena dos sig 32

La aficion del que hal_ ia de ser extraordinario maestro empezo a
manifestarse en ¢l desde edad muy temprana. Apenas unnplldm los tres
afios, hizo sus primeros ensayos en el piano y poco mas tarde, cuando
avenas habia traspuesto los limites de la inl ia. inicio sus estudios de
piano y armonia en el «Mozarteum» de su ciudad natal. Poco antes de
cumplir los 18 anos e impulsado por su padre, procedio, sin abandonar
los estudios anteriormente iniciados en los campos que ya se ha senala-
do, a ImuLn los relativos a la direccion de orquesta a las 6rdenes y bajo
la guia de Franz 1alk, Director a la sazén de la Opera Nacional de
Viena, a la vez aue mnphulm los de todo orden musical e iniciaba, asi-
mismo, los de Filosofia en la Universidad de la capital austriaca.

Poco habia de tardar ya en presentarse por primera vez en publico
en su calidad de Director de Orquesta, siendo los de Salzburgo y Ulm los
escenarios de sus primeras intervenciones en este campo as condi-
ciones, cuando apenas acababa de cumplir el artista los 19
Fue en este mismo ano —1927— cuando recibié el nombrs: ymiento de Di-
rector de la Orquesta de la Opera de Ulm, la antigva y famosa ciudad
alemana situada a orillas del Danubio, ocupando desde entonc te im-

to dLl] s anos consecutivos. Después de transcurrir
éstos, h: sladarse a Ag an, en el ano 1934 y en virtnd de
un nuevo contrato por el que se le nombraba, a la vez, Director del Tea-
tro Lirico v de la ()TLILILH[Ll Sinfénica de esta ciudad, cuando atn no

LI.IITlDIIl.iU los 27

La fama ve .uluqmmk universal c y a adquirirla durante los

1938, c o se le presenté la ocasion de actuar. en calidad

de Director invitado, al I'runlc de la orquesta de la Opera Nacional de

Berlin —destacando especialmente por sus versiones de «La Flauta Ma-

gica» de Mozart y 0s Magstros ores» nerianc )IMO conse-

cuencia de lo cual le llovier AS Proposi 1,_' - las mas im-

portantes formac s operisticas y sinftdnicas LIL Iu.s paises escandina-
vos, Holanda e Italia.

En 1939 recibié los nombramientos de Director General de la Ope-
ra v de la Orquesta Nacionales de Berlin, abandonando definitivamente
Aquisgran en 1931 para consagrarse de lleno a la labor de dirzccién de
las mencionadas formaciones berlinesas.




El desarrollo de la segunda Guerra Mundial trajo, como es légico,
interrupciones e irregularidades al quehacer artistico del maestro, quien
pasé buena parte de la conflagracion en Suiza: pero, poco tiempo des-
pués de haber finalizado la contienda, empezo de nuevo sus actuacionzs
publicas regulares en calidad de Director de Orquesta, primeramente en
su pais natal —cuya nacionalidad no ha abandonado, aunquz fuera oca-
sionalmente aleméan como consecuencia logica del «Anschluss»—, en Vie-
na y Salzburgo y, muy poco después, en otros muchos centros musica-
les de diversos paises del Viejo Continente, destacando, entre otras, sus
repetidas intervenciones en los Festivales Musicales de Lucerna, ciudad
suiza por la que ¢l maestro parece sentir una especial predileccion des-
de hace ya muchos afios, a la que se traslada siempre que se le presenta
ocasion y donde ha desarrollado, asimismo, varios cursos de direccion
de orquesta.

No tard6 el gran artista en recibir 2] nombramiento de Director
Artistico Permanente de la «Sociedad de Amigos de la Musica» de Viena
(entidad que figura entre las mas conocidas v destacadas dentro de su
especialidad en el mundo entero y de cuya direccion se habia encargado,
entre otras figuras famosas y mas de medio siglo antes, el gran maestro
Johannes Brahms), y su renombre universal no dejaria, mientras, de
aumentar en una forma rapida y continuada. En 1949 acttia por primera
vez en calidad de Director de los Festivales Mozartianos de Salzburgo v,
en el mismo ano, es solicitado para encargarse de la direccion de la tem-
porada de 6pera germanica en la Scala de Milan. 1950 le vera actuar en
Bayreuth, en el curso de los primeros Festivales Wagnerianos que ha-
bran de tener lugar después de la conclusion de la segunda Guerra Mun-
dial, a la vez que actia con frecuencia al frente de la famosa «Orquesta
Philarmonia» de Londres y de otras primerisimas formaciones europeas.
Y en 1954, al producirse el fallecimiento de Wilhelm Furtwingler —otra
figura verdaderamente excepcional en el campo de la direcciéon de or-
questa— Karajan es llamado para situarse al frente de la justamente ce-
lebrada Orquesta Filarmonica de Berlin, puesto que continta ocupando
en la actualidad, habiendo llevado a cabo con la famosa agrupacion sin-
fonica de la antigua capital alemana— considerada con toda justicia co-
mo una de las mas destacadas formaciones del mundo dentro de su es-
pecialidad— una labor continuada e intensa, como consecuencia de la
cual ha imbuido a la extraordinaria orquesta unas caracteristicas y una
personalidad especialisimas que, sin hacerle perder sus virtudes basicas
de disciplina y brillantez de sonido, la han convertido en una agrupa-
cion unica, distinta de todas las deméas y atin, en ciertos matices —entre
los que podria destacarse de un modo especial la flexibilidad—, diferen-
te de la que ella misma habia sido en épocas anteriores.

Al frente de la Orquesta Filarmoénica de Berlin, Herbert von Kara-
jan ha desarrollado una ingente labor, puesta de manifiesto no solamen-
te en su sede de la antigua capital alemana, sino también en el curso
de numerosas giras, siempre triunfales y celebradas por todos, que le
han llevado a través de Europa entera, por todos los paises del norte y
el sur del continente americano —con repetidas y siempre deseadas ac-
tuaciones en las mas importantes ciudades y en los mas renombrados
centros musicales de los Estados Unidos de Norteamérica— para llevar-
le, también en triunfo, hasta el Japén (hoy, quizas, el pais mas aficiona-
do a la musica en el mundo entero, y uno de los que aprecian el verda-
dero arte de un modo mas apasionado) ademas de haber grabado buen
numero de obras de los origenes, géneros y momentos mas diversos, pro-
duciendo cintas y discos fonograficos que han contribuido en una forma
decisiva a hacer conocer su nombre y llevar su fama hasta los mas apar-
tados rincones del mundo entero. Y no habiendo interrumpido —pese
a la ingente labor que representa su accion al frente de la formacién ber-
linesa—, sus intervenciones en la Opera Nacional de Viena y en los Fes-
tivales Mozartianos de Salzburgo, ademds de otras actuaciones, también
importantes pero menos sistemdticas y que casi podrian ser calificadas
de esporadicas, tanto con la Orquesta de la que es titular como al frente
de otras primerisimas formaciones, sin que éstas, pese a su colaboracién




Herbert von Karajan, en un ensayo



frecuentemente temporal, dejen por ello de llevar marcado claramente

el sello de la maestria y la p alidad de este gran Director (al que

buen numero de stacados criticos a norteamericanc cnth.

los que merece se stacado el del «New York Herald Tribune

LlleddU en calificar, sde hdLL mas de diez afos, como el mejor Director
uesta dc Eum[ 1. Lu qm. quclm d-" .ir, sin aliali\'m li segl 1d:15'

mas impm‘ ant-c m.m

“omo es natural y practicamente inevitable, Herbert von Ka
ha sido comparado, ‘cnicos pluhmm y con mayor o menor pro-
viedad y acierto, con toda una se e figuras seneras que le han pre
cedido en el campo de la dir n dw orquesta, algunas de ellas, inclu-
so, en los puestos que €l mismo ha ocupado y ocupa. A la memoria de to-

los aficionados, mas o menos veteranos y por vias mas o m di-
rectas, viene una larga lista de nombres que podria iniciarse, para nues
tros contemporaneos, en Gustav Mahler y Hans von Biilow para alcan-
zar hasta Wilhelm Furtwingler, Bruno Walter y Arturo Toscanini. Pa-
sando por figuras tan extraordinarias y dispares al propio tiempo como
las de Richard Strauss, Arthur Nikisch, Franz Konwitschny, Franz Schalk,
Leo Blech, Clemens Krauss, Serge }\uxxuzlf.}\__\, ir]l Alwin, Hans Ros-
baud, Ferdinand Leitner, Eugen Jochum, Paul van Kempen y otros mu-
chos todavia, desaparecidos ya en su mayor parte y vivientes y aun en
accion en dt_lclnlllmtl(n casos. Sin eml ), Karajan, quien posee, in-
dudablemente, muchas de las virtudes que distinguieron y caracteriza-
ron a aquellos grandes maestros, no puede ser comparado, de un mo-
do riguroso; a ninguno de ellos; el gran maestro pueds solamente ser
comparado con absoluta propiedad a una figura muy conocida y admi-
rada por todos los melémanos del momento actual. Y és 0 es otra
que la del propio Herbert von Karajan.

Resulta verdaderamente dificil definir de una manera

onalidad, evidentemente multiple, de este gran ma
dria definir, aun a riesgo de incurrir en un flagr:
mo un «especialista de todos los géneros de la musica lZ._'lI'C{LIL.‘-il..lI
proverbiales y evidentes los conocimientos que posee de la music
da, la energia ilimitada que desarrolla en toda su actividad, su entusia:
mo y dedicacion sin limites, la brillantez y exactitud con que sabe ha-
cer sonar las voces y los instrumentos mas dispares, su cajy :
arrebatar a intérpretes y auditores. Pero, en el caso de intentarse una
enumeracion exhaustiva de todas sus cualidades musicales, la lista re-
sultaria muy dificil de hacer dentro de términos aceptables y, por otra
parte, se haria practicamente inacabable.

El aspecto juvenil, agil y deportivo que conserva aun hoy el ar-
tista, cuando ya ha traspa la barrera de los sesenta anos de edad,
sus gestos enérgicos y sug al propio tiempo, la vivacid:e
entusiasmo patentes en todas sus actitudes, su cabellera frondo
domable ( ya veteada por abundantes fibras de color blanc

A panarle en sus acciones y contribuir a acentuar sus inten-
ciones y matizaciones, la enorme capacidad de trabajo que posee y su
total resistencia al desaliento, asi como la virtud de calibrar has
ta el limite maximo las posibilidades de cuantos artistas colaboran con
¢l, va se trate de cantores o instrumentistas, de los aque obtiene wum—
pre los mejores rendimientos, son, entre otras, algunas de
1es que definen su personalidad artistica.

El aspecto juvenil y deportivo que el maestro aparenta, no se con-
tradice en absoluto con la realidad. Siempre que tiene n, tanto
en lo que se refiere a su trabajo individual como a las se
sayo de conjunto — a veces prolongadas hasta limites i
gusta de vestir un atuendo sencillo y cémodo, constituido por un pan-
talén gris bastante ajustado y una camisa abier frecuentemente de co-
lores vivos, en las épocas de mas calor, prenda que sustituye por jer-
sey cerrado, de cuello alto y vuelto y color liso y, en general, apagado
durante los periodos mas frios. En parte por aficion y en parte tam-
bién para mantenerse en debida forma de un modo continuado, Kara-
jan gusta de practicar buen numero de deportes. Le satisfacen la vida







de campo, los paseos a pie, el automovil, la equitacién, la bicicleta —se
ha hecho célebre el viaje que, por este medio de transporte, llevé a ca-
bo en plena juventud desde Viena hasta Bayreuth, con objeto de escu-
char a Franz Konwitschny en sus interpretaciones wagnerianas—, la
caza..., etcétera. Es partidario de las comidas sencillas, alimenticias pe-
ro escasas de grasas y con pocos liquidos, en general no alcohélicos;
de la lectura dentro de temas muy amplios, con frecuencia ajenos por
entero a la musica que constituye, por otra parte, la base de su exis-
tencia misma. Le gusta la vida sin demasiadas complicaciones, asi como
poder formarse opiniones personales de todos y cada uno de los asun-
tos v temas con los que, de una manera méas o menos esporddica, llega
a ponerse en contacto.

Ejerce, como ya se ha indicado, un absoluto dominio sobre todos
los intérpretes que actian a sus ordenes: sus gestos, sobrios y precisos
y, sobre todo, su mirada, clarisima, profundamente azul y que parece
traspasarlo todo, son los mas eficaces vehiculos para sus intenciones y
finalidades. Los mas destacados cantantes de la actualidad —entre los
que pueden ser citados, entre otros, Elisabeth Schwartzkopf, Maria Ca-
llas, Irmgard Seefried, Rita Streich, Lisa Otto, Nam Merriman, Renata
Tebaldi, Giulietta Simionato, Sena Jurina, Elisabeth Hongen, Rossl
Schwaiger, Hilde Geska, Christa Ludwig, Anny Felbermeyer, Therese
Stich-Randall, Else Schiirrhof, Emmy Loose, Fiorenza Cosotto, nuestras
Victoria de los Angeles, Pilar Lorengar y Teresa Berganza; Dietrich Fis-
cher-Dieskau, Rudolf Schok, Hughes Cuenod, Hermann Prey, Leopold Si-
mons=au, Carlo Bergonzi, Mario del Monaco, Rolando Panerai, Renato
Ercolani, Arnold van Mill, Fernando Corena, Aldo Protti, George Lon-
don, Tom Krause, Erich Kunz, Erich Majkut, Ludwig Weber, Otto
Edelman, Tito Gobbi, Harald Progholf, Anton Dermota, Giuseppe di
Stefano, Karl Dénch v tantos mas— especialistas maximos del momento
en los estilos vocales mas diversos, han tenido la oportunidad y la suerte
de actuar a sus oérdenes con frecuencia y lo conocen bien. Y los mas re-
nombrados instrumentistas de nuestra época han tenido, asimismo, oca-
sion de colaborar con él, con resultados siempre plenamente satisfacto-
rios. Como se demuestra claramente en las actuaciones conjuntas —mu-
chas de ellas conservadas para la posteridad por sus grabaciones— del
maestro Karajan con figuras de la talla de Clara Haskil, Walter Giese-
king —desgraciadamente, ya desaparecidos— Sviatoslav Richter, Geza
Anda, Christian Ferras, Dennis Brain, entre otros; aunque no es esta la
faceta interpretativa que el maestro prefiere, ya que no le gusta limitarse
a la misiéon de simple acompanante y, segiin él mismo piensa, «resulta
dificil llegar a resultados francamente satisfactorios cuando dos artistas
actian en un absoluto plano de igualdad, practicamente sin influir el
uno sobre el otro vy, légicamente, conservando cada uno de ¢llos sus ca-
racteristicas y su personalidad».

Por otra parte, ha figurado al frente de las orquestas mas famosas de
Europa, destacando entre ellas, aparte de «su» Filarmoénica de Berlin,
las agrupaciones Filarmonica y de la Opera Nacional de Viena, la «Phi-
larmonia» de Londres, el conjunto titular de la Sociedad de Conciertos
del Conservatorio de Paris y los grupos que actuan normalmente en los
Festivales de Musica de Bayreuth, Salzburgo y Lucerna.

Sus repertorios —siempre crecientes— son inmensos, y abarcan los
géneros, épocas, autores y estilos mas diversos. Desde Johann Sebastian
Bach hasta Arthur Honneger, de Georg Friedrich Haendel a Dimitri
Shostakovich, de Verdi a Wagner, pasando por Josef Haydn, Mozart,
Beethoven —cuya obra orquestal ha ofrecido practicamente integra—,
Liszt, Chopin, Berlioz, Brahms, Debussy, Ravel, Smetana, Dvorak, Tchai-
kovsky, Puccini, Bizet, Mascagni, Leoncavallo, Sibelius, Ricardo Strauss
sin desdenar a Leo Delibes o Johann Strauss II —de cuyas principales
creaciones ha ofrecido versiones memorables— son numerosisimos los
autores famosos que figuran con frecuencia en sus programas, en los
que también Wagner tiene un puesto destacadisimo. Y todas sus versio-
nes —discutidas en alguna ocasion por parte de cierto nimero de «puris-
tas», que le reprochan ¢l hecho de presentar visiones demasiado persona-




les de las obras—, arrebatan a los auditorios y a los propios intérpretes
que colaboran con él.

En opinién de Karajan — y, en cierto modo, como explicaciéon de
su manera de concebir las cosas y de actuar—, «el intérprete esta obli-
zado a leer con detalle y exactitud lo que el compositor ha escrito y, en
lo posible, a interpretar la intencién que le guio en cada caso; pero la
musica es un arte, no una ciencia exacta en la que estan determinadas
de un modo preciso las proporciones de intensidad entre un «forte» y un
«piano» o las diferencias exactas de velocidad entre un movimiento ra-
pido y otro mas o menos lento. Y, por otra parte, los intérpretes son se-
res pensantes, que sienten y aman el arte, y su papel es diferente y muy
superior al de una maquina o un mecanismo artificial, por muy perfec-
tos que éstos puedan ser. En consecuencia, las versiones de una misma
obra a cargo de diferentes intérpretes nunca pueden —ni deben— ser
absolutamente iguales (son logicas, incluso, diferencias de matiz entre
las versiones de una misma obra a cargo de igual artista): y ello trae co-
mo consecuencia que los artistas de categoria, aun manteniéndose siem-
pre dentro de limites que nunca deben ser rebasados, impriman de una
forma indudable su personalidad a las versiones que les son propias y
en las que se suman los conceptos artisticos del compositor y los suyos
propios».

Esta es, a grandes rasgos, la personalidad actual de ese excepcional
Director de orquesta que es Herbert von Karajan, hoy, y desde hace ya
arios afios, el mas solicitado y cotizado del mundo entero, tanto para
sus actuaciones directas como en lo que se refiere a la musica grabada.
El acierto en sus conceptos y en su forma de actuar se ven plenamente
demostrados por la acogida y los éxitos que obtiene en todas partes.

Pero, en todo caso, no se trata de un artista que necesite de grandes
elogios ni ditirambos hablados o escritos, ni que precise de una acumu-
lacién de detalles —que habrian de resultar mas o menos anecdéticos—
sobre su manera de ser y actuar; es mucho mas practico, para poder
conocer y apreciar sus modos y méritos, escucharle.




La Orquesta Filarmoénica de Berlin en su sala de conciertos.




LA ORQUESTA FILARMONICA
DE. BERLIN

La Orquesta Filarmonica de Berlin existe desde que Berlin se con-
virtio en una metrépolis. Data de los anos de la Fundacion, la época
en que Berlin lleg6 a ser la capital del Reich de Bismarck. Comparan-
dola con las grandes orquestas europeas tales como la del Conservatorio
de Paris, la Gewandhaus de Leipzig y la Filarmoénica de Viena, la Filar-
monica de Berlin puede contarse entre las «jovenes» grandes orquestas.

Importantes cosas a menudo provienen de parcos comienzos: la
Filarmonica de Berlin se origin6 con un grupo de 54 musicos los cuales,
en 1882, renunciaron a su alianza con el antiguo director Benjamin
Bilse, el «sargento musical» y compositor de marchas militares, quien
acostumbraba a dar conciertos en los jardines de las cervecerias, cosa
que entonces estaba en boga; durante el invierno residia en el Kon-
zerthaus donde ocasionalmente forcejeaba con composiciones «adelan-
tadas» de Wagner, Liszt y Tchaikowsky; antes de que decidiera disol-
verse, la orquesta habia sido la contrapartida nortefia de la famosa
orquesta vienesa de la familia Strauss.

El primero de mayo de 1882 la «Friiheres Bilsesches Orchestre»
(Antigua Orquesta Bilse), como la Filarménica de Berlin se autodeno-
minaba, dio sus primeros conciertos publicos bajo la batuta de su nue-
vo director, Ludwig von Brenner. Durante el verano de 1882 tocaron en
las cervecerias tal como lo habian hecho anteriormente : pero al termi-
nar la temporada, se sintié la necesidad de hallar un «cuartel» de in-
vierno. El resentido Bilse todavia permanecia en el Konzerthaus. Final-
mente el grupo se decidié por una sala vacia que habia sido construida
pocos anos antes —una pista de patinaje, la mayor del mundo en su
geénero—. Pero como sea que el capricho por el patinaje habia pasado
de moda con la misma rapidez con que surgi6, la sala habia caido en el
olvido. He aqui por qué una sala de deportes en la mejor tradicion de
los Anos de la Fundacion se convirtié en la famosa Philarmonie: un
edificio sin par tanto por su fealdad como por su espléndida acustica.
Durante la Segunda Guerra Mundial fue completamente destruida.

Los conciertos de abono de la Filarmonica de Berlin pronto disfru-
taron de una popularidad cada vez mas creciente, como una orquesta
de ideas modernas, cuya falta se habia estado sintiendo desde hacia
tiempo. Aqui Brahms dirigié su tercera sinfonia e interpreté su Concier-
to en re menor. El violinista Joseph Joachim, el pianista Karl Kling-
worth y el director de orquesta de la Corte de Dresden, Franz Wiillner,
también actuaron alli. En otofo de 1887, el mds famoso director de
orquesta de la época se hizo cargo de la orquesta: Hans von Biilow,
de 57 afios de edad, el simpatico intérprete de Wagner y Brahms, el mas
renombrado y capaz director de orquesta de su tiempo, un hombre
de aguda mente analitica. Ante todo von Biilow demandaba un absoluto
sentido del estilo, cualidad ésta que instituyé en su orquesta y de la
cual ésta siempre se ha sentido orgullosa.

Durante la época de Biilow, Richard Strauss, Tchaikowsky, Anton
Rubinstein, Hermann Levi y Grieg se contaron entre los artistas invi-
tados que actuaron alli. Los frecuentes cambios de director dieron a la
Filarménica de Berlin una versatilidad la cual, en las décadas por venir,
habrian de desarrollar hasta la perfeccion.

En enero de 1918, un joven director alto y delgado hizo su aparicion
al frente de la Filarménica de Berlin: Wilhelm Furtwingler. A la muer-
te de Nikisch en 1922, Furtwingler fue nombrado el nuevo director.




Durante los agonizantes zu"um de la 1I'l|]dt.](lI'I las orquestas habian
de luchar por su supervivencia. La Filarmoénica de Berlin eludié lo
tares economicos proporc mdo interesantes programas por interes:
tes directores —Otto Klemperer, Hermann Scherchen y Fritz Busch dm-
gir:}'m'l Ll (nquuta en L.\.llll.dd (.IL artistas lmlhu]m Stld\l]n]\\

, mqnewu le\ 1g]c1‘ clirin: I estreno en Buim dL La
U”“'L’mu n de la primavera y Bruno Walter trajo la Sinfonia Cldsic
de Prokofieff; sir Thomas Beecham y Dimitri Mitropoulos :
5 ' Furtwingler dirigio el estreno de Variaciones Or-

e Id era LIL FL11‘[\\'£&11-"IL'|‘ 111
FLL\d (_1L OI‘U de la Filarr 10N
Furtwidngler, un mago entre Ic  dire ' ' a, u'mhnmlmn
las aparentemente antagonicas |)ca_~;r.mahda s de BuIm\ y Nikisch: el
intelecto analitico del primero andaba felizmente emparejado con la
lllliranLLlnll del segundo.
La asociacion dL I~L111\\dnr!h.1 con la Filarmonica de Berlin ha lle-
gado a ser legenc 5 i
director y una gran orquesta. Ft.n'l\\-iin' r fue requerido en todas p;u'lcs
del mundo, pero su plena ])L‘!'%('}I“til]id:ld como di]‘cclor se dm'n'r()ll('} solz
mente con su Filarn
su técnica de dirigir, con su f
L..l]ldd(l tonal que exigia y con su intros tiva mu 1lidml,
ando en 1934 se produjo el escandalo Hindemith, Furtwing
abogo por la libertad del arte sobre toda consideracion politica y, a |
de las dificultades de todo orden, decidié permanece '
orquesta.
Tras la Segunda Guerra Mundial, con Furtwin
, comenzo a elevarse la estrella de Celibic .
nvirtié en el lider de la Filarmonica de Berlin hasta que, en 1947,
ngler regresa.
Furtwingler fz
sor. En abril de 1955, Herbert von Karajan, una figura familiar y respe-
tada por su labor al frente de la Orquesta Filarmonia de Londres, se
convirtié en el nuevo director. El viejo espiritu viajero de la Filarmo-
nica de Berlin cobré nuevos incentivos con las giras de cc
les llevaron hasta América y el Japdn.
En 1964, la nueva sala Philharmonie, proyec
ronn, fue inaugurada con una serie de conciertos dedicados a la musica
del siglo xx. Desde que en 1955 Herbert von Karajan se hizo cargo de la
orquesta, la armonica de Berlin ha mejorado mas y mas su re
tacion internacional, situdndose como una de las mas grandes
mundiales.
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COMENTARIOS
La Sinfonia en MOZART. BEETHOVEN y BRAHMS

Todo lo contrario que Haydn —citamos de memoria a Adolfo Sala-
zar—, Mozart fue un musico intuitivo vy receptivo. En su facilidad de asi-
milacion reproducia el estilo de moda en la ciudad por donde pasaba. La
historia de su estilo se sigue por sus viajes y, a lo largo de su produc-
cion, es como un panorama general de Ja musica de su época. El arte
de Mozart muere con €l tras alcanzar la cumbre de la sinfonia clasica
vienesa. Con ¢l mayor rigor formal, Mozart presenta en la sinfonia la
mas rica expresion sentimental que se encuentra antes de la sinfonia
romantica, en un equilibrio que no volvera a repetirse y que por esta
razon constituira la cima del clasicismo, que no es antagonico ni al
Rococo de su época, ni al Romanticismo que le sigue.

La produccién sinfénica mozartiana abarca un periodo de tiempo
de 24 anos (desde fines del 1764 al agosto de 1788). La evolucién esti-
listica que se cumple en este tiempo es, no hace falta decirlo, consi-
derable.

Las primeras sinfonias presentan exteriormente tres movimientos
(con la sucesi6on presto-adagio-presto) pero por su caracter constituyen
realmente obras en un solo movimiento construidas bajo el patron de
la obertura al estilo italiano. Es mas, Mozart ha empleado muchas de
sus primeras sinfonias como oberturas de oépera: el primero y segundo
movimiento de la K. V. 202 para «La finta giardiniera», el primer mo-
vimiento de la K. V. 200 para «II re pastore», etc. La influencia de Jo-
hann Christian Bach, cuyo estilo galante tanto significo para el ado-
lescente Mozart, con la gran agilidad y variedad tematica, la cantabili-
dad melédica de su vena musical alegre y desenvuelta, al servicio de
un sentido hedonista del sonido, se deja sentir en las primeras produc-
ciones sinfonicas de Mozart.

El estilo juvenil de Mozart cambia radicalmente hacia la mitad del
1771, precisamente a partir de la sinfonia K. V. 110, que revela el co-
nocimiento de las obras del mismo género de Joseph Haydn. Ahora Mo-
zart trabaja en una mayor diferenciaciéon de los movimientos y com-
pone en un estilo mas netamente instrumental. También revelan la in-
fluencia de Haydn el frecuente ritmo de 3/4 en el primer movimiento,
el desarrollo que presenta material tematico de la exposicion, el trata-
miento de los bajos y el arte del contrapunto.

Las ocho sinfonias salzburguesas del 1773-74 presentan un nuevo
estadio estilistico. Una primera y subita apariciéon del caracter apasio-
nado de la ultima sinfonia en sol menor aparece en la «Sinfonia K. V.
183», en la misma tonalidad, ya una verdadera sinfonia en cuatro tiem-
nos. La obra de este periodo que alcanza mayor perfeccion y que mani-
fiesta ya un soberano dominio de los medios musicales es la «Sinfonia
en la mayor (K. V. 201)», todavia en parte en el estilo de una se ‘enata,
pero con una riqueza de climas diferenciados y un trabajo tematico
en el primer movimiento que nos recuerda, salvando las distancias, en
las imitaciones del primer tema. tratadas en la coda en estrecho, el
apretado y multiple contrapunto del final de la «Sinfonia Jupiter».

Ya en esta etapa juvenil, los desarrollos, siempre caracterizados
per un trabajo limpio, conciso v definido, resultan muy interesantes
desde el punto de vista del desarrollo tonal aunque naturalmente en
ellos no llegue a alcanzar un significado especial de dualismo de temas,
caracteristico del estilo de Beethoven, ni determinen unas implicacio-
nes formales nuevas v especificas.

La «Sinfonia de Paris (K. V. 279)» que, escrita a los 22 anos, inicia
un periodo central de madurez, sin innovaciones formales y dramati-
cas, responde de nuevo a la forma tripartita italiana, sin el minuetto
(del que saldria el Scherzo beethoveniano) que parecia que el compositor
queria imponer como homenaje a la tradicion sinfénica vienesa y por
lo breve, conciso y arquitecténico de su forma. En ella Mozart busca
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afanosamente también un efecto exterior vy da predileccion a los gus-
tos de un publico concreto: «Teniendo conocimiento —escribe— de que
aqui todos los allegros, tanto si estan situados al principio como al fi-
nal de la obra, acostumbran a iniciarse con la intervencién de la totali-
dad de los instrumentos, actuando con frecuencia al unisono, yo co-
mencé el mio con la intervencién tnica de un par de violines, tocando
con suavidad y sobre un total de ocho compases, para producirse a
continuacién un inesperado y subito forte. Tal y como habia previsto se
hicieron indicaciones entre los oyentes para lograr el silencio durante
el piano inicial, después llegé el forte y, al escucharlo, tuvo lugar una
incontenible tempestad de aplausos...»

De las sinfonias de madurez, unicamente la «Sinfonia de Praga» ca-
rece de minuetto, quizas por falta de tiempo material o, es aventurado
suponerlo, para no quebrar la unidad de una trama expresiva ascenden-
te. La «Sinfonia de Paris» presenta una innovacién en el efectivo instru-
mental : la inclusién de los clarinetes. Aunque la instrumentacién de to-
da la obra sinfénica de Mozart es particularmente sobria. Inicialmente,
ademas de las cuerdas, no usa mas de dos éboes y dos trompas. Mas
tarde afiade ocasionalmente timbales, trompetas y un fagot para re-
forzar el bajo y al que sélo en obras de madurez le concede funciones
solisticas o concertantes. Una «gran» formacién sinfénica es rara en las
sinfonias de Mozart y en todo caso es siempre menor que en las obras
religiosas o teatrales, mientras que en la sinfonia nunca emplea trom-
bones ni sobrepasa las dos trompetas y dos trompas. Después de la «Sin-
fonia de Paris» solamente encontramos clarinetes en la «Sinfonia Haff-
ner», la «Sinfonia en mi bemol (K. V. 543)» y en una version posterior
de la ultima sinfonia en sol menor.

Es facil de explicar esta limitacién instrumental del estilo sinféni-
co de Mozart. Hasta el periodo central el compositor debia adaptarse
al efectivo de las orquestas que debian ejecutar sus obras. Mas tarde,
cuando se vio libre de esta limitacion, la gran formacién orquestal no
le interesaba en absoluto.

Sélo cinco sinfonias pertenecen al tltimo periodo vienés (Linz, Pra-
ga y la dltima y trascendental trilogia). En un estadio estilistico cada
vez mas puramente espiritual la sensibilidad infalible y extremada de
Mozart no hubiera admitido un color orquestal romantico: el equilibrio
que le permitia una espiritual transparencia de la forma era del todo
suficiente para poner en valor la estructura abstracta y musical de su
obra sinfénica. Y el desarrollo posterior de la sinfonia ha dado la razén
a Mozart: es verdad que sus sucesores han intensificado el peso espe-
cifico de los medios orquestales, pero las ultimas sinfonias de Mozart
se nos presentan, a pesar de ello, como entidades tnicas e intemporales
que no permiten ninguna comparacién que pueda tener un atisbo de
sentido.

En el caso de la evolucién sinfénica de Mozart nos resulta imposi-
ble trazar un esquema concreto y racional de sus cambiantes rasgos
estilisticos, porque no podemos aplicar a su personalidad humana y
musical —tan cercanas una de la otra— la escala propia de los espiri-
tus de formacion universal, como Wagner por ejemplo, con una concien-
cia muy concreta respecto a su papel en la historia, una actitud critica
frente a las obras musicales del pasado y del presente y una tendencia
incontenible a teorizar y formular programas. En el caso de Mozart, en
cambio, su actividad creadora, consubstancial al desarrollo de su pro-
pia vida, presenta siempre el caracter de cosa espontanea y natural.
«Sus apreciaciones de tipo valorativo —escribe Paumgartner— no tie-
nen jamas caracter de férmulas tedricas: decide siempre sobre la mar-
cha, caso por caso, con brevedad y sentido practico. Su profundidad
radica en el hecho de una produccién genial. Sus creaciones, empero,
no dejan de estar ancladas con firmeza, siquiera de modo inconsciente,
en parte, en su época y en las corrientes culturales de la mismas.




Por esto no podzmos presentar la historia de la sinfonia como una
cadena de eslabones que se contintan y se¢ enlazan de un modo esquema-
tico y fatalista, aunque si quisiéramos desentranar un proceso histori-
co de haberes y deberes, con la inevitable referencia beethoveniana, ten-
driamos que reconocer que la herencia del compositor de Bonn, pro-
cede de Haydn, mas que de Mozart,

Si oimos, después de una tipica sonata o sinfonia mozartiana, una
de Beethoven, tenemos la impresion que desde los primeros compases
nos es anunciada, concentrada y subitamente, la finalidad, la entrana
animica de la obra. Esta caracteristica, que es una de las marcas de
fabrica del estilo de Beethoven, tiene la rara e inaudita cualidad de que
la podemos descubrir lo mismo en el terreno dramatico-espiritual que
en el técnico-musical. En otras palabras, la singularidad y personal gran-
deza musical de Beethoven consiste en la identidad de su idea musical
con su idea dramatica. Aquella y el sentido concretamente expresivo
que pueda haberla inspirado se funden de tal manera que entendemos
ambas cosas intuitivamente, sin necesidad de mayores exégesis, por la
virtud de este equilibrio entre la voluntad de expresion y el sentido de
la forma.

Del mismo modo que a menudo toda la estructura musical de la
obra se deriva de la potencialidad musical de un motivo inicial que
constituye el resumen de todo lo que ha de venir, la inestabilidad ar-
monica de los primeros acordes de la « Primera sinfonia», anuncian en los
albores de un nuevo siglo, un contenido revolucionario. Revolucionario
no en cuanto a la forma misma, todavia mas o menos en los viejos mol-
des de Joseph Haydn, sino en cuanto al contenido expresivo. No obstante,
va en la «Tercera sinfonia», la «Heroica», aparece con toda claridad la
fuerza intrinseca de una nueva concepciéon formal, con un reparto del tra-
bajo teméatico perpetuamente renovado en todas las partes del esquema
clasico de la sonata, en donde juegan también su papel espinados y des-
nudos contrastes, perfectamente preparados desde el punto de vista
técnico de la composicion. En la «Heroica», aparece en el desarrollo una
nueva idea musical, un nuevo tema, pero no en el principio de esta sec-
cion (como ocasionalmente habia ocurrido en Mozart) sino como segun-
da parte de ésta (con una funcién semejante a la del tema secundario
en la exposicién). Con ello la reexposicién adquiere un nuevo signifi-
cado, no es ya la consecuencia del desarrollo, sino la preparacion de
la coda, en la que efectivamente se halla el punto culminante de mo-
vimiento.

En las sinfonias quinta y novena, Beethoven ha abordado el pro-
blema de finale. La sucesion de los tiempos de la «Quinta Sinfonia» mues-
tran una continuada, clara y precisa disposicion ascendente, de modo que
el final aparece como una auténtica culminacion efectiva y minuciosa-
mente preparada por los movimientos restantes. Este procedimiento,
practicamente nuevo en Beethoven, constituye, en ultima instancia la
primera piedra de la forma ciclica, que tanto uso y abuso habria que
sufrir posteriormente. Efectivamente la escuela de César Franck, con
su prosélito Vincent D'Indy a la cabeza, buscaron, en apoyo de sus teo-
rias morfoldgicas, precedentes ciclicos en la obra de Beethoven, con
tanto ahinco como buscaron herejes los inquisidores medievales, (aun-
que con unas intenciones mas pacificas). En el ultimo movimiento de
la novena, Beethoven introduce citaciones explicitas de los movimien-
tos anteriores vy, como es sabido, la voz humana sobre las palabras de la
«Oda a la Alegria» de Schiller. A pesar de su problematica formal, la
novena constituye el legado sinfénico de Beethoven en donde de una
manera inequivoca realiza una intencién que abrigaba en lo mas pro-
fundo de su ser: una manifestaciéon poética-musical en el sentido de los
ideales seculares y burgueses de su tiempo. Pero no solo lo heroico y




lo idealista tienen cabida en el contenido implicito de su obra, sino tam-
bién lo idilico (Sinfonia Pastoral) a propésito de la cual la propia y feliz
expresion del compositor «mas bien expresion que pintura» nos ilustra
de una manera bastante precisa sobre su posicién ante la musica de
programa que tanto daria que hablar en tiempos futuros.

La orquesta beethoviana representa un aumento cuantitativo con
respecto a la de Haydn y Mozart, de acuerdo con nuevas necesidades
expresivas y un perfeccionamiento progresivo de las posibilidades téc-
nicas de los instrumentos, segiin los testimonios que poseemos mas no-
table desde el punto de vista de construccién que de ejecucion, pero los
aspectos mas interesantes de la obra sinfénica beethoviana estan en la
explotacion de la potencialidad intrinseca de la forma sonata, tal como
va se fij6 en el siglo xvin. A la posibilidad de explotar y agotar esta
potencialidad contribuyé muy especialmente la misma estructura neta-
mente instrumental de la frase musical b2ethoveniana, basada en el acor-
de armonico, su expresion melédica y su disposicién ritmica, elemen-
tos de por si eminentemente maleables en 2l sentido de una dialéctica
tematica exhaustiva, que de hecho aplic6 el compositor mas radicalmen-
te en el cuarteto y la sonata que en la sinfonia, por razones compren-
sibles de manejabilidad de diversas plantillas instrumentales.

Después de Beethoven, los compositores sinfénicos tenian cierta-
mente una papeleta muy dificil, por no decir imposible, de llenar. El
genuino y mas auténtico Romanticismo posterior se refugiara en el
«Lied» y las pequenas formas. Hasta el ultimo tercio del sigio xix no
parece que las obras monumentales de Beethoven hayan servido de mo-
delo a los compositores roménticos. Esto ocurre en la «Primera Sinfo-
nia» de Brahms que data de 1876. El beethovianismo de Brahms, se
ha dicho, es conservador y no creador. En muchos aspectos este bee-
thovianismo nos parece mas aparente que real, porque, entre Beetho-
ven y Brahms, el Romanticismo ha tomado un caracter especial, una
atmosfera intimista, un temple nacional, a la vez popular y estilizado,
del que tampoco Brahms —por temperamento y educacién— es ajeno.
Esta nueva «Stimmung», incluso por el mismo caracter, técnicamente
analizado, de su sustrato musical melédico y armonico, no tiene nin-
guna posibilidad de adaptarse a lo mas radical de la dialéctica musical
beethoveniana. Si Brahms creia continuar la forma beethoveniana —vy la
critica de la época, quizas erréneamente lo vio de este modo— en rea-
lidad no se instala en sus aspectos mas secretos y personales, pero tam-
poco reproduce, de hecho, académicamente, un esquema formal pre-
establecido. Mas especificamente romantico que Beethoven, mas cerca
de la vena popular, con una polifonia nada cerebral que confiere un
positivo grueso a su textura instrumental, el sinfonismo de Brahms, y
toda su creacion en el terreno de las formas cerradas de la musica, tie-
ne suficientes elementos personales y atn nuevos, para no poder ha-
blar —segin opinién muy extendida— de un musico reaccionario. En-
tre estos elementos positivos, citemos, casi a modo de inventario, la
extraordinaria invencion ritmica (especialmente en la musica de cama-
ra), la transformacién tonal del material tematico que si en muchos
aspectos se aparta de un planteamiento cldsico responde siempre a ne-
cesidades reales de caracter, la maestria en la manipulaciéon de temas,
o mejor de los grupos tematicos, para lograr un legitimo efecto sin re-
currir a la retorica, etc. De hecho, todo manual exhaustivo de formas
musicales debe proponer a cada momento el ejemplo de ilustrativas y
personales citas de la morfologia brahmsiana, la mas célebre de las
cuales, en el terreno sinfénico, la constituye la construccién formal del
ultimo movimiento de la «Cuarta Sinfonia», una Passacaglia que une la
mas grande severidad de la forma a una real y magistral fantasia creado-
ra y que constituye una pieza sin precedentes en toda la literatura orques-
tal romantica.
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PROGRAMA

|

- Coriolano (obertura), op. 62 * BEETHOVEN

Sinfonia ntm. 4, en si bemol mayor, op. 60 *+ BEETHOVEN

Adagio. Allegro vivace
Adagio

Allegro vivace

Allegro ma non troppo

i1

Sinfonia nim. 5, en do menor, op. 67 * BEETHOVEN

Allegro con brio
Andante con moto
Allegro

Allegro. Presto
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BEETHOVEN: Coriolano (Obertura)

~ El sinfonismo, mas que la sinfonia, materializado en el poema sin-
fonico y la obertura dramatica, constituira el lugar tipico del espiritu
sinfénico del Romanticismo. Pero Beethoven, el clasico de los roman-
ticos y el romantico de los clasicos, segun la feliz expresion de Adolfo
Salazar, que trascendio en el terreno de la sinfonia y al mismo tiempo
pareci6 adelantarse a sus sucesores inmediatos que explotarian los re-
cursos pianisticos en pequenas formas romanticas, con algunas bre-
ves y personales obras de su ultima época, como las «Bagatelas op. 119
v 126», anunciadoras del piano roméantico en color instrumental y giros
ritmicos, descubrié también —por decirlo asi— en el terreno sinfénico
la obertura de concierto, en donde aparecen una vez mas unidas una
forma cerrada y una expresion dramatica bien patente. Senalamos, en
esta dialéctica histérica, el revelador contraste entre las oberturas de
«Leonora» (donde parece querer dar a la pieza la extension e impor-
tancia de una obra separada del drama) y la de «Fidelio» (que muestra su
esfuerzo para no perder de vista la escena y no demorar el comienzo
de la accion dramatica).

Por el contrario, las oberturas de «Coriolano» y «Egmont» son pre-
ludios para acciones dramaticas inexistentes, que sintetizan la esencia
del drama por medios musicales abstractos. Desde aqui se podra com-
prender el desarrollo del sinfonismo monumental romantico posterior,
que como continuaciéon del punto de partida beethoveniano no deja de
ser parcial y unilateral: si el contenido de un drama lirico puede con-
densarse en una obertura, si el contenido poético de una sinfonia pue-
de comprimirse en un programa (la «Sinfonia Fantastica» de Berlioz) y
si el programa mismo puede reducirse al verso culminante de un pos-
ma o a un simple motivo (un poema sinfonico), es que —exponemos
a grandes rasgos el pesamiento de Wagner— la sinfonia como forma
cerrada ha agotado histéricamente sus posibilidades y su continuacion
s6lo es posible en una creacién poética, dramatica y por anadidura sin-
fonica y teatral: la obra de arte total en la que Wagner cree continuar
el drama lirico aleman, cuyas etapas culminantes ve en Gluck y Bee-
thoven. El admitir o desechar estas teorias no quita ni afiade nada al
valor vy la significaciéon musical wagneriana, aunque de hecho el wag-
nerismo postromantico continué precisamente en el terreno de la sinfo-
nia (Bruckner).

El drama para el cual Beethoven destiné la obertura de Coriola-
no, fue estrenado en 1808. Su autor era Heinrich J. von Collin, poeta
de la corte imperial de Viena, pero el compositor, que conocia muy
bien a Shakespeare, experimenté también con toda probabilidad la in-
fluencia del ultimo acto de «Coriolano» del dramaturgo inglés. En su
analisis de la obertura beethoveniana, Wagner ignora por completo a Co-
Ilin, concentrando su atencién sobre Beethoven y Shakespeare. Segin
¢l, la obertura representa la culminacién de la tragedia, tal como la se-
ounda y tercera «Leonoras» constituyen la més culminante escena de
«Fidelio».

La figura de Coriolano esta descrita en toda su fuerza por los bre-
ves y potentes disefios de los primeros compases. Un primer tema ba-
sado en un motivo ritmico amplia aquella descripcion, antes de desem-
bocar 2n la femenina stplica implicita en el segundo tema. La tremen-
da angustia de «Coriolano» se halla presente en el inmediato desarro-
llo. Su orgullo se sostiene sin claudicaciones hasta el final mismo, pe-
ro en este momento ¢l tema inicial de la obertura sufre un fatal e impre-
visible colapso. En Collin, Coriolano encuentra solucién a su dilema
suicidandose, en Shakespeare muere asesinado. Pero la perfecta logi-
ca constructiva de la obra es totalmente indiferente a estas contingen-
cias argumentales.
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BEETHOVEN: Sinfonia Nim. +

Ludwig van Beethoven,
litografia del siglo XIX.

Hector Berlioz, portavoz del ala progresista del pensamiento mu-
sical romantico, que, como es de rigor, compartia con Wagner y Liszt
su veneracion por la obra y el mito de Beethoven, nos ha dejado una
serie de apasionados y combativos articulos de curiosa y estimulante
lectura. Los topicos romanticos, las citas literarias extramusicales de
la época ocupan como es presumible un lugar considerable. Lo mas
singular de la produccién beethoveniana, su construccién formal, esta
completamente ausente de los comentarios de Berlioz; ni a él, ni po-
siblemente a ningin compositor o critico de su generacién le fue dado
el don de comprender este secreto dominio del genio de Beethoven.
No obstante Berlioz aborda una problematica musical concreta, cen-
trada comunmente en la armonia, la dinamica, la instrumentacién y
los efectos dramaticos de las sinfonias beethovenianas. Sus observa-
ciones no carecen de sentido, aunque naturalmente denotan la menta-
lidad de la época y, visto desde nuestra perspectiva histérica y nues-
tras practicas musicales, Berlioz presenta con ingenuidad unas tremen-
das audacias (verdaderamente lo eran entonces, aunque quizas mas para
un docto maestrillo que para un oyente sin prejuicios) muchas de las
cuales constituyen hoy verdaderos lugares comunes. («Dificil resulta ex-
plicar el asombro que se pint6 en el rostro de los que —en el Paris de
la época de Berlioz— asistieron al ensayo general de una de las sinfo-
nias de Beethoven. Asistia un célebre compositor, cuya muerte reciente
lloran hoy las artes, y estudiaba la partitura que se iba a ejecutar. Es
imposible concebir —decia— que aquel pasaje que senalaba pudiera
llegar a tocarlo la orquesta; pero cuando los musicos llegaron a aquel
pasaje y lo ejecutaron, el compositor, asombrado, exclamaba: Esto es,
esto es, alli esta... Cosa mas singular —murmuré luego—. Una armonia
que en la lectura resulta inexplicable, produce tales efectos en la ejecu-
cion. Aquella exclamacion sincera, casi pueril, es una severisima critica
para los sistemas retrogrados, de viles y envilecedores adoptados por los
maestros de 1’Ecole de France, quienes imponian a sus alumnos estos
sistemas como otros tantos dogmas»).

Podriamos citar una jugosa antologia berlioziana, de sus iras contra
el senor Fetis y de su santa indignacion por la publicaciéon corregida de
ciertas sinfonias de Beethoven, pero preferimos citar el comentario
de Berlioz sobre la «Cuarta», comentario significativo y aun hoy bastante
lacido, salvadas las limitaciones que hemos apuntado.

« Beethoven, con su admirable sinfonia en si bemol —dice Berlioz—
ha venido a convencer a los organismos mas rebeldes que, sin palabras,
sin accion, sin decoraciones, él, un genio, el hombre de la amplia frente,
corazon de poeta y alma inmensa y profunda, podia, con unas cuantas
notas, hacernos sonar, temblar, llorar y aun reir, sin que fuera posible
resistirnos a los impulsos impuestos por €l a cada uno de los movimien-
tos de su pensamiento. j Que, por desgracia, este mismo dia tengamos la
obligacion de asistir a cualquier 6épera céomica, o bien a un concierto para
flauta y cavatinas italianas, y parecernos estupido cuando uno nos pre-
gunta: ¢Qué opina de este duo de Puccini? !»

«En la cuarta sinfonia, Beethoven abandona la elegia y la oda vol-
viendo a un estilo menos sombrio y elevado (es un tépico del romanti-
cismo que lo problematico y obscuro es siempre mas profundo y ele-
vado) pero no menos dificil. Exceptuando el meditativo adagio que le
sirve de introduccioén, el primer movimiento esta casi por entero dedi-
cado a la alegria. El tema de notas sueltas con que principia el allegro
no es sino un plano sobre el que el autor desparrama en seguida otras
melodias mas reales que hacen aparecer como accesoria la idea que al
comienzo parecia la principal».

«Este artificio, bien que fecundo en resultados curiosos e intere-
santes, habia sido ya antes empleado por Mozart y Haydn con mucho
éxito. Pero se encuentra en la segunda parte del mismo allegro una idea
nueva: después de un vigorosisimo tutti, los primeros violines dividen
el primer tema formando un pianisimo dialogado con los segundos vio-
lines, que vienen a terminar sobre la estructura del acorde de séptima
de dominante del tono de si natural; cada una de estas estructuras esta
cortada por dos compases de silencio, que llena solamente un ligero
trémolo de timbales sobre el si bemol, tercera mayor enarmoénica del fa




sostenido fundamental. Después de dos apariciones de esta clase enmu-
decen los timbales para dejar a los instrumentos de cuerda murmurar
otros fragmentos del tema, y llegar, por medio de una nueva modula-
cion de acuerdo con la armonia de sexta y cuarta en si bemol. Los tim-
bales entran ahora en el mismo tono; en lugar de ser una sensible como
la vez anterior es ahora una verdadera tonica y contintian con el tré-
molo durante veinte compases. La fuerza de la tonalidad de este si be-
mol, tan poco perceptible al principio, viens aumentando mas y mas
a medida que el trémolo se prolonga. Después, los otros instrumentos
en su marcha progresiva se unen al susurro continuado del timbal, en
un fuerte, en donde se establece por fin en su plena magnificencia el
acorde perfecto de si bemols».

«El Adagio escapa a todo analisis... Es tan puro en su forma y tan
angelical la expresion de su irresistible melodia, que el arte prodigioso
de la mise-en-oeuvre desaparece por completo. Casi todo el scherzo con-
siste en frases rimadas a dos tiempos, forzadas a entrar en el compas de
tres. Este método imprime mucho nervio y estilo y las desinencias me-
lodicas llegan asi mas picantes y sorpresivas. Se experimenta un verda-
dero placer al ver que el compas asi quebrado vuelve a encontrarse en-
tero al fin de cada periodo vy todo el sentido del discurso musical, sus-
pendido por algan tiempo, lo vemos llegar a conclusion completa. El
final es alegre y vivaz y esta dentro de las formas ritmicas ordinarias;
es un chasquido de notas brillantes y un parloteo continuo entrecor-
tacdo por roncos y salvajes acordes y arranques de coélera que mas tarde
tendremos ocasion de hacer notar en este compositor y que ahora ape-
nas comienzan a manifestarses.

Sustituyendo una terminologia roméantica por una actual y ponien-
do al dia su vocabulario técnico, ¢l comentario de Berlioz es, en lineas
generales, bastante valido, por mas que hoy nos parezca expuesto de una
manera ingenua y escolar. La «Cuarta» ocupa un lugar aparte en la pro-
duccion sinfénica beethoveniana. Sin innovaciones formales sustanciales
y espectaculares, presenta, ya desde sus primeros compases un mundo
personal y totalmente distinto del de Haydn, que con las debidas reser-
vas reaparecera aun en la octava. Una instrumentacion sutil, los trazos
v singulares procedimientos beethovenianos de la mejor ley, consegui-
dos aqui con el mayor refinamiento, sin asomo de auténtica o falsa reto-
rica (como el sutil proceso que conduce a la recapitulacion, tan minu-
ciosamente descrito por Berlioz) v la profunda distincién de su fina
poética, han hecho que la «Cuarta sinfonia», paraddjicamente la menos
popular de las nueve, ocupe la predileccion y las preferencias absolutas
de numerosas personalidades musicales del pasado y del presente.

BEETHOVEN: Sinfonia Nim. 5

Quizas su misma popularidad y la reiteracion de sus audiciones
ha danado a la «Quinta Sinfonia» de Beethoven, que hoy s6lo escuchamos
con gusto en interpretaciones mas que sobresalientes y esto atn a parte
de personales preferencias e inclinaciones. La literatura sensacionalista,
anecdotica y exterior, tanto como la técnica y musicologica, han agota-
do ya practicamente el tema, de modo que hoy parece casi imposible
decir sobre ella algo nuevo. Si el tema del «destino que llama a la puer-
ta» ha hecho correr cantidades ingentes de tinta, desnaturalizando una
simple explicacion poética con fundamento mas o menos real, no es
menos cierto que la construccién musical de la obra es también el resul-
tado de una simple, fecunda y concisa idea musical a la que se ajustan
los restantes materiales tematicos de la obra. Hemos visto la unidad
profunda que nos presenta la obra como un proceso organico de creci-
miento, increiblemente trabajado, como lo prueban los torturados y
numerosos borradores de que se sirvié el compositor para plasmar su
idea musical y poética. El primer movimiento constituye un allegro de
sonata. El segundo un tema con tres variaciones (la segunda cumple
las funciones del desarrollo) v una breve coda. El Scherzo presenta en
el trio un caracteristico fugado que se inicia en los bajos y esta enlazado
por un efectivo y original puente de cincuenta compases al do mayor
del allegro final, que presenta una reminiscencia del scherzo al final
del desarrollo y concluye con una triunfal y extensa coda de 126 com-
pases.

Manuscrito del primer movimiento
de la Quinta Sinfonia de Beethoven
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PROGRAMA

Sinfonia nim. 39, en mi bemol mayor, K. 543 ¥ MOZART

Adagio. Allegro
Andante

Menuetto (Allegretto)
Finale (Allegro)

I

Sinfonia niim. 1, en do menor, op. 68 ¥ BRAHMS

Un poco sostenuto. Allegro

Andante sostenuto

Un poco allegretto e grazioso

Adagio. Piu andante. Allegro non troppo ma con brio

MIERCOLES, 10- DE MAYO A LAS 22.15 H.




MOZART: Sinfonia en mi bemol, K. V. 543

La «Sinfonia en mi bemol» de Mozart fue concluida el 26 de junio
de 1788. En comparacion con sus hermanas en sol menor (K.V. 550) y
en do mayor (K.V. 551), con las que forma el testamento sinfénico mo-
zartiano, la sinfonia en mi bemol, la dulce hermana espiritual de «Don
Juan» con sus brillantes clarinetes, como la llamé Moser, es la mas
sensual y terrestre. La Sinfonia «Jupiter» en do mayor, con su asom-
broso ultimo movimiento, que muestra en su fugado un soberano y
espontaneo contrapunto multiple, es la mas inmaterial y sobre-humana,
mientras que la «Sinfonia en sol menor» constituye la mas apasionada v
humana.

La introduccion lenta de la «Sinfonia en mi bemol», patetiza la in-
fluencia de Haydn, por mas que Haydn, hasta aquella fecha, jamas
habia escrito una musica de un tan tenso y humano contenido expre-
sivo. Esta tension se resuelve en el primer tema del allegro, en el que
por vez primera se destacara solisticamente la voluptuosidad del timbre
del clarinete, que sera posteriormente un instrumento romantico por
excelencia. Solo al llegar al tutti aparecera el tipico clima festivo de la
sinfonia vienesa, aunque pronto dominara otra vez esta melancolia plena
y auténticamente mozartiana. El punto culminante se producira en el
desarrollo, que alcanza la tonalidad de do menor. La concisién de la es-
critura hace resaltar mas intensamente la oposicion de los grupos
tematicos. Una pausa general y tres compases de transiciéon nos con-
ducen a la recapitulacion, apenas variada, que concluye en una breve
coda.

El andante nos presenta un tema popular idealizado de marcha, al
que una segunda idea apasionada que constituye la parte mas emotiva
de toda la sinfonia, presenta marcado contraste y, sustituyendo al desa-
rrollo propiamente dicho, prepara la reexposicion.

El menuetto, con su gracia medida y su poder relajador, encuentra
su expresion mas caracteristica en la idilica melodia del clarinete, en
la parte central. El final, vivo y «spirituoso», a la manera de Haydn, ex-
plota, en una forma de sonata, los recursos, ritmicos, métricos, modu-
latorios y contrapuntisticos, del tema inicial de los violines, en una
afirmacion vital, que es casi constante en los finales mozartianos, con
la excepcion de la ultima sinfonia en sol menor.
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Brahms en su casa de la Karlsgasse de Viena (1897)

BRAHMS: Sinfonia Nuim. 1

La «Primera Sinfonia» de Brahms (1876) venia gestandose desde el
ano 1862. La obra sinfonica de Brahms anterior a esta sinfonia la cons-
tituia la «Primera Serenata en re mayor», ¢l «Primer Concierto para
piano y orquesta», la «Segunda Serenata en la mayor» y las perfectas
«Variaciones sobre un tema de Haydn».

Hemos hablado ya del alcance del beethovenianismo de Brahms. La
critica de la época decidi6 que Brahms era un puro continuador de la
obra de Beethoven, y Biilow llamé6 a esta primera sinfonia, la «Décima»
de Beethoven. Por encima de las sustanciales y profundas diferencias,
existen también algunas coincidencias: como un planteamiento dramé-
tico que se resuelve al final, la plasmacién musical de una experiencia
humana, el papel «descontractador» de la cordialidad lirica del andante
y la atmésfera idilica del tercer movimiento, la semejanza funcional del
tema del ultimo allegro, con el de la «Oda a la Alegria» de la novena
v el papel de célula madre que con respecto a la sinfonia ejercen ele-
mentos tematicos del primer movimiento (presente también en el motivo
inicial de la segunda, y en los caracteristicos acordes del metal que
encabezan la tercera).

Wolfgang-Amadeus Mozart (1756-1791)
Grabado de A. Schultheiss.



La «Primera sinfonia» empieza con una introduccion que contiene el
planteamiento dramatico de la obra. Sin embargo la introduccién es
cronoldgicamente posterior al resto de la sinfonia. El insistente obsti-
nado de los timbales, parece hacer retroceder a la cuerda que asciende
por medio de violines y violoncelos, mientras que el do de los bajos
gravita inalterablemente sobre la musica. El allegro se anuncia con un
vehemente do que suena en el tutti de la orquesta. Las primeras notas
de la melodia dominan el movimiento, que solo puede ser dividido en
partes para un analisis académico. El modo como Brahms presenta
temas y grupos tematicos es una de las marcas de fabrica de su estilo
personal. El clima del movimiento es sombrio. Brahms pudo a veces
ser sentimental, pero en este movimiento no se permite salirse de una
austera y obscura realidad.

El segundo movimiento es de un lirismo cordial, cuyas interrupcio-
nes estan solo justificadas en virtud de un contraste formal, musical y
poético. Después del do menor, la tonalidad de mi mayor, con su carac-
teristica tercera mayor, es de un efecto plastico y musical magistral.
El 6boe canta una melodia de raro encanto, que varia después el clari-
nete, contintia en violoncelos y bajos, hasta que la cuerda entera se
apodera de ella. La conclusiéon del movimiento es uno de los mas poé-
ticos de toda la historia de la musica; la trompa y el violin solista
recogen el tema del 6boe, con un personal acompafamiento ritmico de
la orquesta, que se resuelve como es de rigor en una organica cadencia.

El tercer movimiento se aparta del scherzo beethoveniano y pre-
senta un Intermezzo en tres partes, por otra parte muy peculiar de la
estética de Brahms, con el episodio central en si bemol mayor. La ri-
queza de los acertados detalles musicales, hace que estz movimiento,
a pesar de su modestia espiritual, sea considerado como una maravilla
de concentracion musical.

El cuarto movimiento, excepcion hecha de la passacaglia del final
de la «Cuarta sinfonia», es uno de los fragmentos sinfénicos mas ricos y
comentados de Brahms. Consta de tres secciones, en adagio, andante y
allegro ma non troppo, cada una de ellas con un tema caracteristico.
El primero de ellos, el del adagio, se transformara en la célebre melodia
de la ultima seccién. El tema del andante, expuesto por las trompas,
sobre los trombones y los trémolos de la cuerda con sordina, reapare-
cerda en las flautas para alternar después en ambos instrumentos. Tres
compases de los trombones, armonizados a la manera de un coral, que
serviran también para la conclusién triunfal de la sinfonia, preparan
la entra del allegro, con su gran tema en do mayor, notable tanto por
su calidad musical, como por su potencialidad y maleabilidad para de-
sarrollos tematicos. El desarrollo recoge todos los temas y los combina
con elementos secundarios estrechamente relacionados con ellos, con
una loable y trabajada naturalidad. De este modo presenta la Coda
final, no sélo la conclusion formal y la solucién poética de la obra,
sino, al mismo tiempo, una sintesis magistral de todos los elementos
de la obra. En justas palabras de Kretschmar, Brahms ha superado,
fundiéndolas en una unidad superior, las dos tendencias musicales en-
tonces dominantes: el culto vanidoso a la forma y el superromanticis-
mo de altos ideales, pero imperfecto.

LLUIS MILLET

Una de las ultimas fotografias de Johannes Brahms
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HERBERT VON KARAJAN

ESQUEMA DE UN CARACTER ARTISTICO

Las luces que rodean a Herbert von Karajan a veces deslumbran
tanto, que en ocasiones ocultan al hombre en » de destacarlo. Esto no
solo al comienzo de una carrera realmente brillante, cuando a la edad
de treinta anos el jc di or, nacido en Salzburgo, aparecié en Be
lin en 1937, para constiuir una atraccién en los conciertos y éperas, si
que ha punlumdu hasta ahora. La intensidad y el color de las luces cam-
bié 0 aumenté en algunas ocasiones, como por ejemplo cuando desapare-
ci6 como director artistico del Festival de Sz urgo o cuando se retirod
de la Opera del Estado de Viena. Sin embargo, mientras tanto, vuelve a
ser director en Salzburgo y dirige en la Opera del Estado de Viena.

Esto demuestra que a un hombre importante no se le puede dejar
ir dc un sitio, ¢ mdx_ h ya llevado a cabo una labor creadora, sin que la

impc 'lanud artistica.

quc l dn ctor no constituye sino una parte de la persona-

lidad de Karajan, aunque sea ILt que le dio fama mundial v le permitié

imponer sus otras cualidades como director de escena en dperas o como

t:ammdur que L’\Icndm sus actividades desde Londres hasta Milan.

: tividades principales a Berlin y Viena. Todo esto

1firman sus viaj no so6lo por Europa, sino América y el lejano

Oriente. No es una casualidad que las dos orquestas mas famosas de ha-

bla alemana estén reunidas bajo la batuta de una sola persona. Inclusi-

ve en Berlin, como sucesor de Wilhelm Furtwiengler, a quien en vida se

le trataba de convencer de que Karajan era su antitipo. Pero se sabe

que Karajan tomd su nombramiento, precisamente en vista de la cali-

dad de su antecesor, como un honor v con las intenciones de seguir la

tradicién impuesta por Furtwidengler. Que su estilo iba a ser distinto

al de Furtwiengler lo sabia toda la iacion musical y el publico im-
parcial.

En Viena dirigié al principio la Sinfénica de Viena, antes de que
través de su nombramiento como director de la Opera del Estado de Vie-

Ic Llnic ran lazos mas fuertes con la Filarmoénica. Ya antes se habia

n en la vida musical de la capital austriaca debido
a un factor que ia sucedido en los ciento cuarenta afos de vida
de la «Sociedad LIL’ Amlﬂ' s de la Musica»: esa famosa asociacion que orga-
niza los conciertos filarménicos lo nombré director vitalicio de concier-

Tampoco su ciudad natal Salzburgo quiso quedarse atras y lo nom-

director artistico de los festivales de aquella ciudad (1957-1960), has-
ta que ¢l hom rapidas y espontaneas decisio es se retird, debido
a unas diferencias con el director de esa organiz:




Si uno trata de llegar a través de sus aficiones particulares como
aviador, corredor y esquiador, al nucleo de su personalidad artistica tro-
pieza con un musico de gran seriedad y sentido de la responsabilidad,
el cual se destaca por su extraordinaria memoria (dirige casi exclusiva-
mente de memoria). Karajan podria impresionar con su presencia y vir-
tuosismo de la misma manera al gran publico, si tomara su arte con un
poco menos de preocupacion. Pero precisamente eso es lo que no puede
hacer, debido a que va en contra de su naturaleza. Su pasién por la mu-
sica no puede calificarse de demoniaca, sino que va mano a mano con
un gran entendimiento de la musica. Su arte se manifiesta en la forma
de dirigir, analiticamente filtrada.

Vitalidad v sensibilidad las posee en la misma medida. Intuicion e
intelecto le corresponden igualmente. Karajan es un fanatico de la pre-
cisién, pero el efecto sobre los musicos no es de exageracion, a pesar de
que lo respetan hasta en los mas minimos detalles. La perfeccion a que
aspira Karajan jamas anula la vida que tiene una obra, la vibracién del
nervio no cesa nunca.

Inequivoco es también en el director un elemento de nerviosismo
que en Karajan no resulta molesto, sino mas bien refinado. Se siente
en la elasticidad ritmica y en la sensibilidad en el tono, que no solamente
se muestran en las obras de Mozart, en las que llega al refinamiento mas
absoluto.

Karajan es el prototipo del director de orquesta urbano, pero el se-
creto de su fascinacién es mucho mas profundo y, como todo gran arte,
no tiene explicacion racional. ¢ Qué sabemos de las tensiones que se ocul-
tan detras del retrato de la urbanidad? ¢No son las convulsiones que
aparecen en algunas ocasiones y que se aumentan publicamente a sen-
saciones? Convulsiones en la vida profesional de Karajan, ataques re-
pentinos de un afan de expansion sin medida. Todo esto podria ser una
consecuencia de una dificil tarea, que el destino impuso al complicado
Herbert von Karajan. Tiens que establecer equilibrio entre las tenden-
cias diametrales de su naturaleza artistica, entre calor y frio, tempera-
mento y disciplina, vitalidad y reflexién, intuicién e intelecto, fantasia
y técnica. Es un logro enorme mantener orden entre tantos contrastes, y
es mas aun el convertir esas divergencias en convergencias para diri-
girlas hacia una meta comun, representar la obra en la forma objetiva
v por lo tanto como su creador hubiera querido que fuera.

K. H. RUPPEL




Grabacion de “Los Maestros Cantores” de Wagner,
en la “Lukaskirche' de Dresde.

Von Karajan firmando uno de sus discos.

Herbert von Karajan con el bajo-baritono Sir Geraint Evans.
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HERBERT VON KARAJAN

Desde hace unos veinte afios se considera a Herbert Von Karajan
como al mas popular director de orquesta de Europa. Este maestro que
lo retine todo en si —director, pianista, productor, empresario de un fes-
li’val— es todo lo que un astro del firmamento musical podria y debe-
ria ser.

Lo mismo que Mozart, Karajan nacio en Salzburgo; fue el 5 de abril
de 1908. Su padre era un médico muy respetado, un «Primarius», tal co-
mo se denomina en Austria al director de una clinica. Investigando hacia
atras en el arbol familiar de los Karajan, llegamos a Bulgaria y a Mace-
donia; cuando Karajan daba conciertos con la Filarmoénica de Viena en
Atenas, los griegos lo saludaban afectuosamente como a uno de los su-
yos. Sus antepasados fueron campesinos; sus hijos abandonaron el ho-
gar y se trasladaron a Viena, el eje de la vieja monarquia austriaca. Con-
virtiéndose en ricos hombres de negocios, alcanzaron rango aristocrati-
co; Karajan ha conservado su titulo a pesar de que Austria los abolio
en 1919. El bisabuelo de Karajan, Theodor Georg Ritter von Karajan,
era muy respetado en Viena. Era una autoridad en filologia germana y
tenia una gran amistad con el poeta Grillparzer; ocupaba la honorable
posicion de director de la Biblioteca de la Corte. El abuzlo de Karajan
se gand una reputacion como fisico. Su padre, médico de profesion, era
un entusiasta aficionado a la musica y un excelente clarinetista; ¢l fue
quien inculco esta aficion a sus dos hijos, Wolfgang, quien tiene un ta-
ller de fabricacion de 6rganos en Salzburgo, y a su joven hermano Her-
b-srt, quien comenzo a tocar el piano cuando contaba solamente tres
anos de edad y dio su primer concierto como nifio prodigio a los once
anos, habiendo heredado de su padre sus dones para la musica.

En su época de estudiante, Herbert Von Karajan también estudio
en el Mozarteum de Salzburgo: su tutor, quien. aparte de ensenarle
direcciéon de orquesta también le ensefi6 motociclismo, era el director
del Mozarteum, Bernhard Paumgartner, director de orquesta, compo-
sitor, musicologo, autor y, tras la segunda guerra mundial, presidente
del Festival de Salzburgo. Todo el mundo estimaba al joven Von Kara-
jan a quien estimulaban a que se dedicara a la carrera de pianista pero,
a pesar de todos los premios que habia ya obtenido, Karajan estaba deci-
dido a seguir la carrera de director de orquesta. Se dirigié a Viena, pla-
za fuerte tradicional de la musica. Estudié musicologia en la Universidad
y en la Academia de Musica, fue discipulo de Franz Schalk, el legendario
y reverenciado director de la Opera del Estado, un experto en Bruckner
y profesor de directores de orquesta.

La buena fortuna comenzo a rondar la vida de Herbert Von Kara-
jan. En el Stadtheater de Ulm, el joven director de 19 afos tuvo la suer-
te de poder dirigir, sustituyendo al director que habia enfermado repen-
tinamente, Las bodas de Figaro. «El milagro Karajan», como en Berlin
habria de llamarsele méas tarde, fue un éxito desde el principio: el prin-
cipiante de Viena permanecié en Ulm desde 1928 hasta 1934. La ciudad
de Ulm, que posee la mas alta catedral de Alemania, se halla emplazada
en la frontera de Wurtenberg entre Stuttgart y Augsburgo. En 1930 era
una ciudad de mediana extensiéon habitada por comodones suabios sin
vida cultural particular ni diversiones. Alli trabajé Karajan durante cer-
ca de 9 afos en su fenomenal repertorio, preparandose para el gran sal-
to hacia el futuro. En 1934, la ciudad de Aachen, junto al Rin. buscaba
un director de épera. Los habitantes de Aachen son dificiles de conten-
tar; Fritz Busch se habia ganado su respeto, pero no de una manera
facil. A la edad de 26 afos, el puesto de Karajan en Aachen hizo de él
el mas joven Director musical de Alemania. Este periodo en Aachen du-
r6 hasta 1928. Mientras tanto Karajan habia llamado la atencién en Aus-
tria: desde 1930 a 1934 asisti6 a cursos de verano en Salzburgo y en
1936, con Tristdn e Isolda hizo su debut en la Opera del Estado dz Vie-
na, en cuyo director habria de convertirse 20 afios mas tarde.




En aquella época la clave del éxito en Alemania estaba situada toda-
via en Berlin, la metrépoli. Era la antigua capital del Reich la que podria
abrir las puertas hacia el maximo rango en la carrera de un director de
orquesta. El astro musical de los afios treinta en Alemania era Wilhelm
Furtwingler. Tal vez se sentia la necesidad de que alguien compartiera
el solitario trono de Furtwingler o bien se reconocié el poder que poseia
Karajan, un poder que habia sido probado —pero frustrado— en pro-
vincias. Sea como fuera, el joven Director General de Musica de Aachen,
de treinta anos, fue invitado a dar un concierto en la vieja Lindenoper
de Berlin. Aquello fue el comienzo.

En octubre de 1938 Karajan dirigi6 Fidelio y Tristdn e Isolda en la
Opera del Estado de Berlin. Tras la representacion de Tristdn, una criti-
ca aparecio en el Berliener Zeitung am Mittag bajo el titular de «El mi-
lagro Karajan». Luego dirigié también en Berlin Elektra, Los Maestros
Cantores y La flauta mdgica. En 1941 Karajan fue nombrado director de
la Orquesta del Estado de Berlin y posteriormente Director de Musica
en la Opera del Estado.

La carrera de ambito mundial de Karajan no comenzé hasta el afo
1946 en Viena. Durante la guerra, Berlin habia de ser un «forum» mu-
sical internacional; durante la ocupacién, Viena volvié a recuperar su
antigua fama de capital musical europea, cosa que lleg6 a pasos agigan-
tados. Pero en Viena Karajan volvi6 a enfrentarse con Furtwingler. Me-
diante una rapida decision, Karajan eché su suerte con la Sinfénica de
Viena y pronto la segunda orquesta sinfonica de Viena se convirtio en
la «segunda N.° 1«. Debido a que la respuesta de la Opera de Viena era
todavia «no», Karajan dirigio opera en el Musikvereinsaal. La Sociedad
de Amigos de la Musica lo nombré de por vida director artistico y poco
después ‘La Scala de Milan lo contraté como director artistico, siendo
el primer director de orquesta aleman que ocupo6 aquel puesto. Alli diri-
gi6 Karajan las primeras representaciones de Trionfi de Carl Orff y tam-
bién comenzoé sus actividades de productor.

Desde 1948 Karajan habia sido director de la Orquesta del Festival
de Salzburgo. Viajo entonces a los EE. UU. con la Filarménica de Ber-
lin y dio la vuelta alrededor del mundo con la Filarménica de Vie-
na. En Londres, donde Walter Legge habia fundado la Orquesta Filar-
monia originalmente con el simple proposito de destinarla a la graba-
cion de discos v mas tarde para dar conciertos publicos, Karajan fue in-
vitado en 1947 a dirigir en el Royal Albert Hall para el debut de Dinu
Lipatti. El impacto que causé al publico desde los compases iniciales de
Don Giovanni fue mantenido durante todo el concierto, a lo que se ana-
di6 un inmaculado acompanamiento a la incomparable version que Li-
patti hizo de Schumann y una resplandeciente si bien ocasionalmente
espantadiza lectura de la sinfonia en do de Beethoven. Mas tarde Legge
contraté a Karajan para una serie de conciertos y se convirtio, durante
un buen numero de anos, en inseparable de la Orquesta Filarmonia, tan-
to en el estudio de grabacién como en las salas de concierto de Londres.

Aquel fue un importante periodo formativo no solamente para la Fi-
larmonia sino también para Karajan, cuyo genio consumado como direc-
tor de orquesta pudo ser apreciado por un publico mas numeroso en el
Royal Festival Hall, mientras que sus conciertos en el Albert Hall, una
sala de menor capacidad, habian sido para una audiencia mas reducida.
Las grabaciones discograficas que efectué en aquel periodo llevaron el
nombre de Von Karajan a todos los rincones del mundo. Sus extraordi-
narios logros orquestales incluian sinfonias de Beethoven, Brahms y
Tchaikovsky; grababa tanto musica romantica como los clasicos popu-
lares de musica ligera de concierto. Lo sumamente familiar se cubrié con
una nueva fresca patina y todo lo que Karajan tocaba se convertia en
oro. Hubo también grabaciones de opera, algunas de las cuales se con-
virtieron en verdaderos hitos, especialmente el Cosi fan tutte y Ariadne
auf Naxos. Todavia hoy son piezas altamente valoradas por los coleccio-
nistas.

Los puntos cardinales del imperio de Von Karajan comenzaron a
vislumbrarse con claridad: Viena, Salzburgo, Milan, Londres y Nueva
York.

En 1950 cambi6 la escena musical. Furtwingler y Clemens Krauss
fallecieron en 1955 y Karajan se convirti6é en el sucesor de Furtwingler
en calidad de director titular de la Filarmoénica de Berlin, puesto que




Herbert von Karajan dirigiendo la Orquesta Filarmonica de Berlin.

ba todavia en la actualidad. También en Viena muchas cosas esta-

yan cambiando. En 1956 Karl Bohm dimitié de su puesto de director de
la Opera del Estado. Su sucesor fue Herbert Von Karajan, a quien se le
confiaron poderes ilimitados. Ocupé aquel puesto hasta 1964 y luego aban-
y tradicionalmente dificil en el mundo musical de Euro-

ympania de la Scala de Milan, hizo «tournées» por el

i6 las mas importantes «premieres» del Festival de Salz-

En 1967 se embarcé en una nueva aventura —su propio festival, fi-
nanciado por é mo y ba propia responsabilidad: el Festival de
Pascua de Salzburgo. Hasta aquel momento jamas habia habido un fes-
tival de un solo hombre que al mismo tiempo aportara tanto opera co-
mo concierto orquestal. Este doble triunfo como artista y administra-
dor es hasta la fecha la cumbre de la carrera Herbert Von Karajan.
El Festival de Pascua se enfrenta con dos contras Wagner y Bach.
: fio una parte distinta de El anillo de los Nibelungos es represen-

2n el armazén de La Pasion :

nburgo, La Creacion y las sinfonias de Bruckner La Filarménica

> Berlin v j6venes voces cuic wmente seleccionadas son los intér-

pretes de la inspirac -ajan. La promocion ¢ en Salzbur-

go también significa en ultima instancia una provisional renuncia de

Bayreuth, donde Karajan no ha dirigido desde el principio de los afos
cincuenta.

El mundo de Herbert Von Karajan es el mundo de la musica. Su pa-
saporte lo avala como ciudadano de Liechtenstein. Parte del afo reside
en Saint Moritz y parte en la vecindad de Salzburgo. Se halla en su ho-
gar en todas partes.

KARL SCHUMANN
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HERBERT VON KARAJAN Y EL DISCO

Herbert von Karajan prosigue una activa carrera musical que, en
cuanto concierne a la fonografia, habia comenzado un cuarto de siglo
atras en la Viena de los primeros dias de la postguerra donde este director
de orquesta, al frente de la Orquesta Filarménica de Viena, grabo en 78
revoluciones por minuto la Gran Sinfonia en Do, de Schubert, y la Oc-
tava, de Beethoven. Desde entonces, esta ultima en particular se ha con-
vertido en una rara pieza de coleccionistas.

Era en una época en la que todo se hallaba practicamente paraliza-
do, una época en la que todo el mundo se agarraba a cualquier cosa de
esas que solo ahora empieza la gente a sentirse turbada al cescribirla
como «vida» o «valor» culturales, y lo hacia con la avidez de que es ca-
paz cualquier intelectual acosado por el hambre.

Posiblemente, y como muy pocos de sus colegas, Herbert von Ka-
rajan se dio cuenta de que el desarrollo de la vida musica. habria de de-
pender mas y mas de los medios técnicos y particularmente del disco fo-
nografico; una vez mas, como muy pocos de sus colegas, hizo pues sus
planes teniendo en cuenta las posibilidades que aquel nuevo medio le
ofrecia.

Grab6 obras de Beethoven y de Johann Strauss (grabaciones de
valses de rutilante brillo) con la Orquesta Filarménica de Viena hasta
1950 ; acompaii6 a la joven Elisabeth Schwarzkopf en arias de Puccini y
en 1950 hizo inmortal al mozartiano elenco de la Opera de Viena con las
grabaciones de Las bodas de Figaro y La flauta madgica.

Y durante todo este tiempo estuvo también labrando su propia ca-
rrera como director de conciertos en Viena y en Berlin, y estableciéndose
como director de épera en Viena y Salzburgo.

Casi simultaneamente, en los postreros dias de la guerra, Walter Leg-
ge fundaba en Londres la Orquesta Filarmonia. La nueva orquesta, com-
puesta por los mejores instrumentistas britanicos, fue originalmente
fundada con el propésito exclusivo de grabar discos; Walter Legge sabia
muy bien que las grabaciones orquestales no solo debian tener un alto
coeficiente de rendimiento artistico, sino también una gran perfeccion
técnica, por lo que contraté a Herbert von Karajan, para dirigir a la
citada orquesta. Las primeras grabaciones de Karajan con la Orquesta
Filarmonia fueron publicadas en 1949 ; muchas de ellas todavia se hallan
vigentes en los catalogos internacionales y son, por asi decirlo, clasicos
del disco.

Una docena de 6peras y unas tres docenas de grabaciones orques-
tales fueron publicadas; una lista de las mismas demandaria toda una
discografia por si misma.

Sus grabaciones de los conciertos para trompa de Mozart con Den-
nis Brain siguen todavia figurando entre los «clasicos de mayor venta».

Los poemas sinfénicos y las obras para virtuosos de Richard Strauss,
Borodin, Chabrier, J. Strauss, Sibelius, Moussorgsky, Bartok, Verdi, Puc-
cini, Ponchielli, Smetana, Offenbach, Respighi, Ravel y Roussel revelan
al virtuoso director de orquesta Herbert von Karajan, como un sensiti-
vo maestro del color tonal.

i Y las grabaciones de 6pera! También es sumamente dificil hacer
una seleccién, pero Cosi fan tutte con cantantes como Schwarzkopf, Me-
rriman, Simoneau, Panerai y Bruscantini ocuna, conforme escribiéo en
cierta ocasion Joachim Kaiser, «un altisimo lugar en la historia de la
interpretaciéon musical». Sus grabaciones de Der Rosenkavalier (El ca-
ballero de la rosa) con Schwarzkopf, Ludwig, Stich-Randall, Edelmann
v Gedda, Falstaff con Gobbi, Panerai, Barbieri, Schwarzkopf, Moffo y
Alva son de igual excelencia.

No hav duda de que la carrera de Herbert von Karajan vy la creacién
de lo que ha sido denominado su «imperio musical» estdn intimamente
conectados con su actividad en el campo de las grabaciones fonograficas,
las cuales han merecido unanime aplauso en todo el mundo por su es-
tilo de interpretacion, por nebuloso que este concepto pueda parecer; y
ciertamente no es ir demasiado lejos afirmar que su influencia en la
elecciéon de la musica que se ofrece al publico y al método con que le es
ofrecida ha sido de suprema importancia en los ultimos tres o cuatro
lustros.

JURGEN KESTING
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S Con
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El nuevo Repertorio

de
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Beethoven
“EFIDELIO*

Completa en 3 discos

con

HELGA DERNESCH, JON
VICKERS, K.RIDDERBUSCH,
HELEN DONATH, ZOLTAN
KELEMEN, HORST
LAUBENTHAL

y la Orquesta Filarmoénica
de Berlin

165-02.125/7

Mozart

LAS 6 ULTIMAS SINFONIAS
N.os 35, 36, 38, 39, 40 y 41

(mas un cuarto disco s/cargo
grabado durante los ensayos)

Con la
Orquesta Filarmonica
de Berlin

165-02.145/8

Wagner
“LOS MAESTROS CANTORES
DE NUREMBERG"

Completa en 5 discos

Con THEO ADAM, RENE
KOLLO, HELEN DONATH,
PETER SCHREIER, RUTH
HESSE,KARL RIDDERBUSCH,
GERAINT EVANS, ZOLTAN
KELEMEN, etc., los Coros de
Radio Leipzig y de la Opera
de Dresde

Orquesta de la Opera

del Estado (Dresde)
165-02.174/8

RICHARD WAGNER

HERBERT VON KARAINN




ENSAYO DE UN CONCIERTO
CON LA ORQUESTA FILARMONICA DE BERLIN

Los éxitos multitudinarios de la Orquesta Filarmonica de Berlin son
fruto de una meticulosa preparacion de los programas y de las obras a
interpretar. Herbert von Karajan, cuya exigencia artistica raya en lo in-
verosimil, somete a sus profesores a la rigurosidad mdxima en los en-
sayos a fin de lograr unas modélicas versiones, consecuencia de largas
horas de trabajo en busca de la mdxima perfeccion.

Como ejemplo de ello, reproducimos a continuacién el texto del fo-
lleto que transcribe textualmente las indicaciones e incidencias del en-
sayo de la «Sinfonia nim. 39, en mi bemol mavor K. 543» de Mozart,
obra que figura en el segundo de los programas de la Orquesta Filarmo-
nica de Berlin en nuestra ciudad. (EMI J. 165-02.145/48)

Comenzando con los compases iniciales del movimiento, Karajan
requiere primeramente solo las partes de viento mientras los timpani
y cuerdas permanecen en silencio. Tocan hasta el compas 2, prestando
el director su atencién solamente a las trompas e instrumentos de
viento.

—Otro de aquellos malos hdbitos. En este pasaje en piano habia
un crescendo. Otra vez (tocan el primer acorde). ; Esta no es manera de
empezar — no hay cuerpo aqui!

La seccion de viento toca nuevamente desde el principio. —Mds
lento de lo que ustedes creen— les previene Karajan en 4, pidiendo que
las demas partes entren en 5. —Bien, con un acento en cada quinta nota
—dice a los violines. Estos compases son objeto de repeticién y toda la
orquesta toca hasta 9.

Karajan dirige ahora su atencién particularmente a los primeros
violines.

—Estos dos compases... estuvo bien, solo que requieren el mdximo
de legato ante todo, de modo que cada nota crezca de la precedente.

Cuando los dos compases han sido ejecutados, el director da ins-
trucciones detalladas (8) acerca de como la frase deberia ser ejecutada:

—Ahora un glissando... ahora trasladdandose.

—Creo que deberiamos volver al do (primeros violines): la tension
(canta) deberia iniciarse a partir del la bemol al la (violoncelos y con-
trabajos). Aqui es donde el cambio tiene lugar. ;Otra vez!

La cuerda comienza a tocar el mismo compas pero es interrumpido.
i Si, particularmente poco agradable! Desde luego subiendo y ba-
jando v en todo alrededor, lo que ustedes quieran, pero hdganlo suave-
mente, con precision, y sobre todo, hermoso. Ahora vean, aqui hay dos
accidentales... quiero mds énfasis en ellos.

Los compases 7 y 8 son objeto de repeticion y la orquesta en pleno
prosigue, repitiéndose una seccién. Surge el siguiente problema con el
primer acorde en 22. Al principio es repetido separadamente varias ve-
ces, luego sin las trompas. Las trompas son anadidas de nuevo, pero
todavia hay alguna dificultad. Vuelven al compas 20 pero cuando alcan-
7an el problematico compas 22 de nuevo, algo cae en el estudio de gra-
bacion; Karajan se irrita con razon. La tension es alta.

—; Siempre hay algo que se estd cavendo o se estd deslizando...
deben ustedes tener mds cuidado o bien jamds podremos aprovechar el
tiempo!




Comenzando de nuevo desde 20 la orquesta pasa al Allegro hasta
llegar al 39. Al repetir la seccién desde un compas antes del Allegro (25),
Karajan quiere «color y encanto». Se detiene en el compas 30 —No can-
ta—. Repiten la seccién y el director recalca el progresivo fluir de la
musica a través del doble compas. El fa de los primeros violines en 36
rompe la linea de la frase y ello es corregido. —Entren a tiempo, dénle
toda la valoracion y permanezcan in tempo. La misma seccién es repe-
tida de nuevo y se pide a los primeros violines que den todo el valor
del do en 36.

La orquesta toca desde el principio del movimiento hasta el primer
doble compas (8).

—No, no toquen (canta). Déjenme oir la primera nota.

Tocan el acorde inicial y lo mantienen hasta que se alcanza el tono
requerido, luego comienza de nuevo. Karajan pide entonces que toquen
los tres primeros acordes sin la inflexion melédica de los primeros vio-
lines. Ello es repetido y el director pide un legato. Comienzan de nuevo
pero son interrumpidos.

—Las notas graves de esta progresion... (no audible) (canta).

La orquesta toca otra vez hasta 8 y Karajan llama la atencion de
los primeros violines en 7 y 8:

—Creo que pueden mantener estas semicorcheas punteadas un poco
mads (canta). Lo mismo otra vez, por favor.

Comenzando en 1, la orquesta toca el doble compas y Karajan co-
menta mientras la orquesta sigue tocando.

— Demasiado nervioso!

Los interrumpe en el compas 20.

—cQué? ¢De donde procede esto? (Hay una discusion con los miem-
bros de la orquesta, no claramente audible). ¢Tenemos dos colecciones
de partituras? ;Quién sabe qué otros disparates habrd en la otra!

Vuelven al compas 9 y, mientras tocan, el director requiere semi-
corcheas punteadas mas largas vy una ejecucion expresiva de los prime-
ros violines, desde el compas 15. El compas 28 es repetido, pero la or-
questa es interrumpida en el 32.

—Intenten no entrar demasiado tarde (violines).

La orquesta toca desde 28 de nuevo y es interrumpida en el 38.
iNo, no es asi! Todo estd arqueado por separado (canta). Todo,
excepto el ritmo, esta arqueado separadamente,

La siguiente discusion con los violines es sélo parcialmente audible.
Un miembro de la orquesta sugiere una forma de tocarlo, pero Karajan
no esta de acuerdo. Termina la discusiéon exclamando con buen humor:

—i Uno piensa a veces que es bueno cuando es muy malo!

Luego explica que a menos que la forma de hacerlo que él sugiere
sea la utilizada, la tercera nota del compas (fusa) se pierde. Debe ser
tocado con gran precision. Tocan desde 30 y esta parte del ensayo con-
cluye.
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LA ORQUESTA FILARMONICA DE BERLIN

En el mundo del espiritu y del arte reina una matematica especial.
Cuatro musicos que se unen en un conjunto son mas que la suma de
sus personas. En la suma dz] trabajo creador interviene un factor in-
determinado. Llamémosle el plus mdgico.

En €l se basa el misterio de las grandes orquestas sinfénicas. To-
das ellas tienen su estilo particular, su sprit de corps y sus relaciones
muy individuales hacia los objetos de la reproduccion que son la finali-
dad de su existencia.

Yo usé conscientemente la palabra individual, ya que un cuerpo de
sonido como la Orquesta Filarmoénica de Berlin es en su modo un indi-
viduo, algo indivisible. Hemos comprobado que cambiando importantes
solistas de este equipo de grandes musicos por otros, inclusive cuando
grupos enteros se reemplazaron al pasar algunos anos, siempre el espi-
ritu y el estilo de la orquesta se mantuvo.

Con todo y eso, se modificé; ha adquirido aun mayor brillantez des-
de que una joven generacion de solistas comenzé a llenar las filas de
esta primera orquesta tradicional alemana.

La historia de la Filarmonica es indice para toda la vida musical
alemana. Es también un importante y brillante trozo de la historia ber-
linesa. A mitad del siglo pasado vino desde Liegnitz un musico de nom-
bre Benjamin Bilse a la ciudad residencial prusiana. Habia actuado con
su orquesta de Liegnitz en la Exposicion Mundial de Paris con mucho
€xito y conquisto de inmediato también Berlin. Del conjunto, que toca-
ba regularmente en la sala de la calle Leipzig, se creé en 1882 el nu-
cleo de la orquesta Filarmoénica.

Desde entonces comenzoé a trabajar en una sala de patinaje reforma-
da, en la Coethener Strasse. Era la famosa Philarmonie que de pronto,
por su acustica incomparable, consiguié fama mundial.

Después del retiro de Bilse a la vida privada, comenzaron a dirigir
la crquesta Filarmonica famosos directores: 1883-1884 Franz Wuellner,
el padre del recitador Ludwig Wuzllner; Karl Klindwarth, el wagneria-
no y gran pianista; Josef Joachim, el mas grande violinista de su época y
primer director de la Academia de Musica de Berlin; su intervencion
creadora de estilo, como concertador, se siente atin hoy dia en la cultu-
ra de la cuerda de la Filarmoénica de Berlin. Brahms dirigio en 1884 su
Tercera Sinfonia.

En 1884, comenz6 la gran era de Hans von Biilow, quien impuso
las tan discutidas obras del joven Richard Strauss. Con esto comenzo la
tradicion de lo no tradicional, caracteristica permanente de los progra-
mas de la Filarmoénica. Pero con Biilow comenzé también una cultura
beethoviana especial en la orquesta, ya que en cada temporada eran in-
terpretadas todas las sinfonias de Beethoven; incluyendo a fines de ano
su Novena, como institucion perenne iniciada por Biilow.

Strauss y Gustav Mahler se encargan de la direccion después de la
muerte de Biilow en 1894, La segunda gran época de la orquesta co-
menzo en 1896 bajo la batuta de Arthur Nikisch. Al lado de Beethoven
y Tchaikowsky, hacia los cuales se dirige la admiracion del violinista y
director hungaro, pueden contarse también los nombres de Gustav Mah-
ler, Max Reger, Hans Pfitzner y, con especial énfasis en contra de algu-
na resistencia, Anton Bruckner.

Después de mas de un cuarto de siglo de actividades en Berlin mue-
re Nikisch en 1922. Toda la orquesta, cuya constitucién concede y ga-
rantiza derechos casi democraticos a sus musicos, elige como sucesor
al entonces joven Wilhem Furtwiengler, de 36 anos. Bajo ¢€l, el gran ro-
mantico, aun crece la fama de la orquesta, la cual pudo anotarse, ya an-
tes, grandes triunfos en el extranjero. Otra vez es Beethoven, es tam-
bién la musica de los clasicos y romanticos hasta Brahms y Bruckner,
alrededor de los cuales se forma el plan de los programas. Musicos mo-
dernos se suman: Schoenberg, Strawinsky, Hindemith y Barték en pri-
mera fila. Los Filarmoénicos resistieron inclusive la época mas oscura de
la historia cultural alemana, nos referimos a la época de Hitler, a las




exigencias de la cual no hubieron de adaptarse en la misma medida que
tantas otras instituciones. Su pequena republica musical fue subvencio-
nada por Alemania y la ciudad de Berlin.

Después del caos de 1945 le tocé a Leo Borchard el trabajo de re-
construccion. Después de su muerte por accidente, quedé en el sitio de
director el joven rumano Sergiu Celibidache, hasta que en 1952, Furt-
waengler ocupa otra vez su puesto. Solamente dos anos le fueron dados
al frente de su orquesta preferida. Murié en 1954. Encontrar un sucesor
para este fenomeno de personalidad de primera fila fue la tarea mas di-
ficil que tuvo la orquesta en ese entonces.

Pero yva después de la gira por América de la orquesta, en febrero
de 1955, quedé patente que Herbert von Karajan era el hombre que se
necesitaba. Nacido en Salzburgo, instruido como pianista, comenzo sus
actividades como director de orquesta en la Opera de Ulm. En 1935 se
le nombro, a la edad de 27 anos, el mas joven director general de Musi-
ca de Alemania en Aquisgran. Su gran carrera comenzo en 1937 con una
representacion de Fidelio, en la Opera del Estado de Berlin. Desde en-
tonces su fama es legendaria. Cuando Karajan en 1956 tom¢é la batuta
de la Filarmoénica de Berlin, también era director de la Opera del Estado
de Viena y de la Orquesta «Philarmonia» de Londres, dirigiendo parte
de la temporada de la Scala de Milan y del Festival de Salzburgo. Con
su nombramiento como Director vitalicio de la Filarmonica de Berlin
limito sus actividades a Berlin y Viena.

Karajan es el tipo de director musical que tiende a dar especial im-
portancia a la precision ritmica y a la perfecciéon tonal; su genial y agu-
do oido, su intenso trabajo en los ensayos, lo hacen el primer educador
de orquesta viviente. Tiene unas ideas muy distintas sobre Beethoven y
el romanticismo de Bruckner aue Furtwaengler. Transparencia y color le
son importantes. Pero con su nuevo sentido del sonido revela magicos
detalles en los tejidos sinfonicos de Beethoven que parecen descubrimien-
tos. La Heroica, la Séptima y la Novena de Beethoven pertenecen a sus
mas grandes logros. Bajo su batuta se desarrolléo y modifico nuevamen-
te la Orquesta Filarmdnica de Berlin. Es un hecho que hoy dia, con sus
jovenes y virtuosos violinistas, al igual que con los magnificos instru-
mentistas de viento, y todo el resto de los componentes, la orquesta se
sitta en la primera fila de las pocas orquestas élite del mundo, califica-
da como ninguna otra para perpetuar la gran tradicion clasica-romanti-
ca cuya piedra fundamental aun la representan las cbras de Beethoven.

H. H. STUCKENSCHMIDT




%
(=}
=
E
<
=

L=
=

=

o
-}
5o
=

=
U

b~ |
=
=
=

(=19
=
o
X
e
<
g
<

="
=
S
=
Y]

i
2
4
%
c
=
<

=
=

|m
£

)
U

(=a]

La Orquesta Filarmonica de

FOTO 205TIUS




i .

JORDI
VILANOVA

DECORADOR

GENERAL MITRE. 9597
BARCELONA

.
F




ACTUACIONES EN BARCELONA DE LA
ORQUESTA FILARMONICA DE BERLIN

Esta es la sexta vez que la Orquesta Filarmdnica de Berlin actia en Barcelona. Su presencia en nuestra

ciudad ha significado, a lo largo de los anos. el maximo acontecimiento de las respectivas temporadas

musicales. He aqui su relacién exacta.

ANO: 1901.-
Progmnms
Dia 29 de abril:

Dia 30 de abril:

Dia 1 de mayo:

Teatro Novedades. Director: Arthur Nikisch.

Leonora (obertura) nim. 3., Beethoven: Sinfonia nim. 5. Beethoven: Muerte vy
Transfiguracién, Strauss: ~"Damnation de Faust” (Danza de las Silfides y Marcha
Hingara). Berlioz: Waldweben, Tannhiuser (Obertura), Wagner.

Der Freischuitz (obertura). Weber: Sinfonia en mi bemol, Mozart: Sinfonia ""Patética’’,
Tchaikowsky: Los Preludios, Liszt: Los Maestros Cantores (preludio), Wagner.

Sinfonia “"Heroica™, Beethoven: El buque fantasma (obertura), Wagner: Preludio,
Adagio y Gavota para orquesta de cuerda, Bach: Scherzo de ""Sueno de una noche
de verano™, Mendelssohn: Rapsodia hingara, nam. 1, Liszt.

Reproduccién del programa de mano del segundo concierto de la Orquesta
Filarménica de Berlin en su actuacién barcelonesa del ano 1901




ANO: 1908.-

Programas

Dia 15 de mayo:

Dia 16 de mayo:

Dia 17 de mayo:

ANO: 1941.-

Programas

Dia 25 de abril:

Dia 26 de abril:

ANO: 1942.-
Pro gramas

Dia 22 de abril:

Dia 23 de abril:

Dia 24 de abril:

ANO: 1968.-
Programas

Dia 23 de mayo:

Dia 24 de mayo:

Conciertos 1naugurales del Palau de la Musica Catalana.
Director: Richard Strauss.

Los Maestros Cantores (preludio), Wagner: Tristan e Isolda (preludio), Wagner:
Sinfonia "’Heroica’, Beethoven; Don Juan, Strauss; Tannhauser (Escena del Venus-
berg), Wagner.

Benvenuto Cellini (obertura), Berlioz: Parsifal (preludio), Wagner: Sinfonia nam. 5,
Beethoven: Las aventuras de Till Eulenspiegel, Strauss: Tannhauser (obertura), Wagner.

Oberon (obertura), Weber: Los Preludios, Liszt: Parsifal (Encantos del Viernes Santo),
Wagner: Sinfonia nim. 7, Beethoven: El buque fantasma (obertura), Wagner: Muerte

y Transfiguracién, Strauss.

Palau de la Muasica Catalana. Director: Karl Bohm.

Oberon (obertura), Weber: Muerte v Transfiguracién, Strauss: Rondino giocoso, T. Ber-
ger; Sinfonia nim. 5, Beethoven: Murmullos de la selva, Wagner: Tannhauser
(obertura), Wagner.

Las bodas de Figaro (obertura), Mozart; Concierto para violin en sol menor (segundo
movimiento), Bruch; Leonora (obertura) nim. 3, Beethoven: Sinfonia ntiim. 2, Brahms;
Don Juan, Strauss; Los Maestros Cantores (preludio), Wagner.

Gran Teatro del Liceo. Director: Clemens Krauss.

Der Freischiitz (obertura), Weber; Sinfonia nim. 13, Haydn: Sinfonia nam. 1, Brahms:
Las aventuras de Till Eulenspiegel, Strauss; Tannhauser (obertura) Wagner.
Vida de

Las alegres comadres de Windsor, Nicolai; Sinfonia nim. 7. Beethoven:

héroe, Strauss.

Sinfonia inacabada., Schubert; Leonora (obertura), Beethoven; Don Juan (Introduc-
cién y Danza), Manén; Salomé (Danza y Canto final), Strauss; Fragmentos sinfoni-
cos de: Lohengrin, El ocaso de los dioses y Los Maestros Cantores, Wagner.

Palau de la Muasica Catalana. Director: Herbert von Karajan.

Sinfonfa nim. 29, Mozart: Rapsodia Espanola, Ravel: Sinfonia nim. 2, Brahms.

Sinfonia nim. 6, Beethoven: Vida de héroe, Strauss.
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