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Entrevisia realizada en San Sebastian junto con Imanol Olaizola a Nicanor Zabaleta en Enero de 1992.
En ella se tratan diversos tfemas y aspectos como proceso biogrdfico, critica, reperforio, programacion y
musica vasca a partir de la larga e inferesante experiencia concertistica del aufor.

Imanol Olaizolarekin batera Nicanor Zabaletari Donostian egindako ekarrizketa /992ko Urarrilean. Berfan
gal ela arazo desberdinak ukitzen dira hala nola bilakaera biografikoa, krifika, erreperforioa programazioa
ela euskal musika, guzli hau Konizertu-emaile gisa elkarrizkefatuak duen esperienizia luze efa interesgarrian
oinarritua.

An interview of Nicanor Zabaleta carried out with Imanol Olaizola in San Sebastian in January 1992,
about different subjects and aspects such as the biographical process, criticism, reperifoire, programmation
and Basque music arnising from the long and interesting experience of the author as a concept pianist.
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ENTREVISTA A NICANOR ZABALETA

Me gustaria comenzar con un tratamiento cronolégico de su vida y la ciudad de San
Sebastian. ¢ Tiene algun recuerdo especial de su infancia, el ambiente musical en el
San Sebastian del Casino y las formaciones musicales mads conocidas?.

Tengo alguno simpatico. Comencé a estudiar el arpa a los ochos afios a partir
de una casualidad. Ese centro de alabastro es el culpable de adquirir mi primera
arpa en una tienda de antigliedades en la Avenida. Inicié su estudio s6lo durante los
veranos con la arpista Vicenta Tormo, titular de la orquesta sinfénica de Arbos, y lo
completaba a partir del estimulo paterno en invierno con el maestro Buenaventura
Zapirain. En esos momentos se estrenaba Txanton Piperri, en el teatro Bellas Artes,
y con once afios, tuve mi estreno tras escribir Buenaventura una parte de arpa para
mi A los catorce afios recuerdo el montaje en el teatro Principal de «La Reina
Margarita», zarzuela de Landazabal, autor que con posterioridad marchdé a America
y encontré en 1942 en un pequefio pueblo de la Argentina, no lejos de Buenos Aires
dedicado a dar clases de piano. Caso similar es el de Emiliana Zubeldia, la cual se
encerr6 en Sonora y se aislé de sus raices.

Creo que le ocurrio alguna anécdota curiosa en relacion con ésta autora...

Si, los que nos encontrdbamos en Estados Unidos hacia 1934 estadbamos muertos
de hambre y ella consiguié la emision por radio de unos pequefios conciertos a partir
de una pequefia coral, de cuatro o seis miembros. Dié la casualidad que nadie tocaba
el txistu, algo sencillo, una pequefia melodia, y tuve que aprender su manejo para la
ocasion. A cada uno nos daban 10 dolares.

Volviendo al San Sebastian de entonces. ;Qué entidades musicales recuerda de Ja
época?

Estaba la orquesta del Casino; la Banda, de gran calidad, y recuerdo como la
gente asistia a sus conciertos, aunque tenga poco mas que afadir.

Luego va a estudiar Comercio a Lecaroz. ;Tiene algun recuerdo del Padre Donostia?

Tras estudiar en el colegio del Sagrado Corazon voy a Lecaroz pero no tengo
nada anecddctico. No tratamos mucho, no consegui ni se me ocurrié pedirle nada
para arpa, pues no pensaba ser concertista. Estudiaba arpa en las horas en las cuales
los demas aprendian francés.

De todas formas le conoci al Padre Donostia y a su hermano Fortunato profesor
de ingles Al terminar mis estudios me planteo la cuestion de qué hacer, colocarme
en un banco de meritorio tres meses sin sueldo, o dedicarme a la musica, algo que
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me tiraba Solicité una beca a la Diputacion y asi pude, tras la resistencia de mi
madre ir a Paris a estudiar.

¢ Qué recuerda del Paris de la época?.

Era un foco musical y artistico extraordinario, mas sefialado que hoy en dia,
por el hecho de no haber tantos focos culturales como en la actualidad con Nueva
York o Londres. Todos pasabamos por ahi.

¢Conocio usted alli a Ravel?.

No lo conoci en Paris, sino en San Sebastidan. El maestro vino al Ateneo invitado
por la Orquesta Filarmonica, dirigida por César Figuerido, en un concierto organizado
como homenaje a Ravel hacia 1930 o 1932, ademas de coincidir con la visita de
Falla, invitado por el Orfe6n Donostiarra.

Me invito a mi a que interpretara su Introduccion y Allegro, para arpa, flauta, clarine-
te, y cuarteto de cuerda.

Foto Peter Mares
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Al terminar, vino a saludar a los musicos, le saludé y le pregunté qué le parecid
la interpretaciéon con toda la cuerda completa y no como cuarteto, y le parecié
magnifico. Es una pena que yo, con mi falta de aspiraciones en el momento, no le
pidiera que me lo reafirmara en la partitura, por escrito. Pues hoy me encuentro que
si lo hago con toda la cuerda la critica se me echa encima, y obliga su interpretacién
como cuarteto. Incluso en la partitura se ve cémo estaba pensada por el editor para
que pudiera ser tocada con la orquesta al existir partitura grande y material en formato
grande y no en pequefio de bolsillo, cuarteto o camara. Ademéas en la partitura de
la casa Durand se especifica «partie d'orchestre». Pero no se puede ir argumentando
esto; cada vez que la critica lo comenta, me vuelvo a arrepentir de ello. Quedara
para siempre como cuarteto al especificarse s6lo partes de orquesta, arpa con
acompafiamiento de flauta, clarinete y cuarteto.

Luego fuimos al restaurante del hotel, en el cual le planteé el asunto de componer
un concierto grande para arpa; me comenté que en ese momento debia terminar el
concierto para mano izquierda y le era imposible. Quizds lo que descuidé fue el no
ir con una oferta, como ocurre en su Allegro, encargo de la casa de Arpas Erard, o
las Danzas de Debussy para arpa cromatica, encargo de la fabrica Pleyel.

A Falla le propuse el mismo planteamiento. Por cierto que en su concierto de
Clavecin, se puede tocar un movimiento. Es lo de siempre, los compositores estan
ansiosos de que su obra se difunda e intérprete y el planteamiento que hacen los
puristas de que no se puede tocar una nota demuestra un desconocimiento completo
de lo que es el compositor. Uno discute con los compositores en muchas obras que
me han encargado, pero estan dispuestos a aceptar practicamente todas las objeciones
en cuanto a técnica y cambios incluso radicales. El Unico que se resisti6 fue Villa-
Lobos. Después de sugerirle continuos cambios, tras una extensa gira por los Estados
Unidos me dijo: «Bueno qué va a ser esto, un concierto Zabaleta o Villa-Lobos». Por
eso yo soy escéptico sobre la seriedad de esos planteamientos puristas sobre la
interpretacion.

Retornando éste comentario interpretativo, ;jCOomo afrontariamos la interpretacion de la
musica del pasado?.

En aquella época la musica era igual que ahora. Leyendo a Mozart se puede
apreciar esto. En su correspondencia escribe a un amigo suyo ante el estreno del
«Concierto en La» de piano. Le dice que en la orquestacion hay dos clarinetes y los
puede intercambiar por los violines primeros y segundos. Esto viene a colacion para
retornar el concierto de Ravel para arpa y clarinete, por mi mente ha pasado hacer
la parte de flauta con violin e incluso lo realicé con un grupo de camara en Paris,
con Quenz: violin, arpa y orquesta. ;Por qué con Mozart deberia ser lo contrario?.
Cuando un flautista le propuso la composicion de un concierto para flauta, le pasé
el de oboe num. 314 sin inconveniente alguno.

De todos modos los mismos violinistas no se atreven, aunque se considere al
violin mucho mé&s expresivo. A Mozart no le gustaba la flauta como instrumento, pero
el encargo de un holandes le obligé a aceptarlo A mi me ocurre algo parecido al
encontrar inexpresiva la flauta: el piano o pianisimo siempre es igual, lo que restringe
su capacidad dindmica y obliga al tenido. En cambio el violin con sus pianos, vibratos....
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Relacionado con éste tema recuerdo la transcripcion e interpretacion del concierfo de
Aranjuez. Tengo su version y la considero mas hermosa, con mas brillo, mientras /a
guitarra se queda mas corta. ;Fue ésfo iniciativa suya?

Si, la inicitativa fue mia, lo veia en arpa y como nosotros no andamos sobrantes
de repertorio, ante una obra tan popular como ha sido el concierto, pensé en la
posiblidad de que fuera adaptada, y asi lo hice, creo que con resultados satisfactorios.
En ésta version el caracter de concierto le permite utilizar una orquesta mas reforzada.
Aln y todo el instrumento tiene grandes problemas, pues las orquestas ya plantean
automaticamente dicho concierto para guitarra y es dificil convercerles. Sélo un director
de orquesta norteamericana me contratd, porque reaccioné favorablemente a la sonori-
dad del arpa méas que a la de la guitarra, pero los guitarristas es ldgico que se
defiendan, al ser el Unico concierto que tienen.

(Fué esa carencia de reperforio lo que lo motivé a transcribir?

Bueno, muchas cosas me motivaron a ello. Estas transcripciones las realizé a
partir del afio 1952, cuando vine a Espafia tras 20 afios de ausencia. Yo habia actuado
en toda América, de norte a sur, desde Alaska a la Patagonia, en importantes
Sociedades, con grandes orquestas, en pueblos pequefios, por todos lados. Me casé,
hice una gran gira por Brasil, en viaje de bodas, ofreci algunos conciertos en Bilbao
y Madrid y me planteé hacer Europa.

Y.. ¢Cudles fueron los problemas de seleccion y transcripcion?

No hay ningin problema especial, pues con el repertorio de piano tan inmenso
y el de clavecin, s6lo un porcentaje muy bajo no se puede adaptar, por lo tanto lo
toco como estd escrito. Ante todo traté de dar con obras originales, buscando la
musica de los autores que vivieron en el desarrollo del arpa: Beethoven, Pollini y
Giorgetti violinista protegido de la reina Maria Antonieta entre otros.

c;Donde y cudndo comenzo la vuelta a los escenarios Europeos?.

Antes de la guerra di algunos conciertos en Madrid, en el Ateneo, en el Teatro
Espafiol, con Pablo Sorozabal en el Teatro Calderén.

Tras estos decidi venirme en Europa, en un momento en el cual el arpa no habia
entrado en el mundo de la musica, siendo una locura tratarlo como un instrumento
solista. Pasé por toda Alemania; un arpista y musicélogo en Colonia, el Doctor Zwingel,
me preguntd cuales eran mis planes; le comenté mi carrera americana y planteé mis
futuros planes. «Eso no va a ser posible», me contestd, «no existe esa tradicion aqui
en Alemania».

Llegado a éste punto me planteé el qué hacer, la montafia no viene a uno y
con los «chavos», que llaman alli, de los cuales tenia bastantes de mis ahorros, inverti
y fui mi propio empresario en toda Europa, dandome a conocer a través de los
managers locales en Paris, Berlin, Londres, Hamburgo, Minich, La Haya, Copenhage,
Estocolmo. El Unico que cargd con los gastos de su realizacion fue el de Zirich.

En estos recitales el éxito fue tan extraordinario, las criticas fueron tan sensacionales,
que se me abrieron las puertas. De esa forma, demuestro que si me hubiera quedado
tranquilamente a esperar a que me contrataran, Unicamente el de Zirich lo hubiera
hecho, aun perdiendo dinero como ocurrid.
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Por lo tanto el tema es cémo salir, problema real para los jovenes. Hoy en dia
tienen el recurso de los concursos internacionales, aun para el arpa. Ahora mismo
voy para lsrael, como miembro invitado, pues no acepto ser miembro de jurados, y
éste es el concurso de més prestigio, en su undécima edicién, por supuesto el mismo
problema ocurre con pianistas y violinistas que con arpistas.

Por lo dicho da a entender que estos concursos internacionales son auténticas
plataformas de proyeccion.

La otra forma es la mia, pero ésta necesita suficientes medios econémicos para
poder ser realizada y con un resultado incierto. Yo estaba seguro de que iba a
resultar, por el éxito de mi experiencia en América, tanto del norte como del sur.

Los directores tendrian sus reticencias, imaginemos que tuvo que haber fricciones
para que el instrumento se aceplara.

Exactamente. Con orquesta el’ problema era mas grave ante la falta de un
repertorio determinado, hoy dia ya no es lo mismo.

Eso explica su afan de transcripcion y el trabajo con las fuentes.

Entonces entraba al mundo de la investigacién. Antes de ser conocido, tuve un
lapso de tiempo comprendido entre 1952 a 1954, sin conciertos, el cual aproveché
para investigar en los centros Europeos.

i Cual era e/ estado de las Bibliotecas musicales del momento?.

Comenzé el estudio en las Bibliotecas de centros donde el desarrollo musical
del arpa como instrumento partia ya de fines del siglo XVIIl, como en la Biblioteca
del Conservatorio de Paris, que en la actualidad estd en la Biblioteca Nacional. También
conoci la de Munich. En Londres encontré una riqueza enorme en la British Library,
en cambio en la de Berlin no pude acceder al encontrarse la gran Biblioteca en la
Alemania del Este, y sus fondos en una pequefia poblacion.

De ésta manera descubri, por ejemplo, la unica obra que Beethoven habia
publicado para arpa en Londres, editada por Simrod.

Al refornar otra vez a Estados Unidos imagino que el periodo de entrequerras se Vvivio
de una manera inferesante a nivel musical, con composifores como Prokofiev, Bartok,
Strawinsky..

También a nivel interpretativo estaba la sociedad Beethoven en Nueva York. La
organizacion de la vida musical no estaba tan difundida como hoy en dia, con mil
quinientas orquestas, cifra inimaginable en la época. Me pueden decir que so6lo suenan
tres o cinco, las de Los Angeles, Boston, Cleveland, Nueva York, Chicago, pero se
debe tener en cuenta que cada Universidad tiene una academia de musica, un
conservatorio pequefio, con poco profesorado. Ademas debe sumarse una pequefia
orquesta local, de la cual son aficionados el 90% y cobran un poquito por ir al ensayo;
Las primera partes solistas violin, violoncello, flauta, clarinete son profesores en la
Universidad, lo que crea un foco de formacion extraordinario.
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Cual le parece el papel de la universidad en éste tema. ;Debe ser la escuela de
instrumentistas via profesional o debe ser la escuela de investigadores musicales?.

Podria ser las dos cosas, pero los que se pasan a la linea investigadora, son
los menos, puesto que en la vida no hay una defensa economica. Estas escuelas
forman musicos que aspiran a ser profesionales el dia de mafiana; son un tipo de
escuelas algo mas que elementales de tipo medio y forman suficiente nimero de
buenos musicos como para actuar en orquestas de segunda categoria, inscritas dentro
de los ya delimitados cinco tipos o categorias segln la calidad, nimero de componentes
y los medios econdémicos. De ahi pasan a las excelentes escuelas especializadas,
como Baltimore, Birmingham, Nueva York, la Juilliard, la Manhattan, La Maness, en
Filadelfia la Cortiss, en las cuales se aspira a ser un auténtico profesional.

¢Como consiguen financiarse esas grandes orquestas?.

Tienen un apoyo del Estado, pero no es suficiente, con lo cual recurren al donativo
privado.
En Estados Unidos, una de las mayores fuenfes de ingresos son curiosamente Fundacio-
nes; no conozco el régimen juridico, pero se dice que estén sostenidas por viudas.

Claro, la gente que tiene dinero son las viudas, pues nos morimos antes que ellas.
No conozco la sutilezas juridico administrativas, pero algo debe tener que ver. ;Proble-
mas de herencia, quizas?.

Si, es la cuestion tributaria; en la ley americana, al tratar fines benéficos, se esta
exento de pagar impuestos.
Relacionado con el proceso histdrico de una de éstas orquestas, ;Coincidio en algun
momento con Enrique Jorda, titular de la orquesta de San Francisco en California?.

Si, pero no llegué a tocar con la Orquesta. Nos vimos, y recordamos nuestra
pasada etapa de estudiantes en la residencia de estudiantes catoélicos y a Julian
Ajuriaguerra (el gran psiquiatra).

A dicha residencia debid de llegar un poco mas tarde el organista Juanito Urfeaga.

Debi6 de llegar mas tarde, puesto que no coincidi con él

A Juanifo Urteaga en 1955 tuvo usted la intencion de llevarselo a América

Si, intervine en el asunto; la gestion resultd para Santo Domingo, el Ministro de
Educaciéon era gran amigo mio y necesitaba un director de coro y conservatorio. Hizo
una gran labor. Lamentamos que renunciase a continuar.

¢ Tuvo Nicanor Zabaleta alguna experiencia en la docencia musical?.

Si sefior, tres afios en Caracas, en la época justo antes de que estallase la
Guerra Mundial, al tener una afecciéon en la gira que hice por éstas tierras. El Director
General de Bellas Artes, que me escuchd en el Teatro municipal de Caracas, donde
di cuatro conciertos. me propuso el quedarme seis meses en el Conservatorio. Me
parecié mucho y acepté por tres meses. En eso me vino una micosis a todos los



NICANOR ZABALETA: EL PRISMA SONORO

Nicanor Zabaleta junto a Narciso Yepes, en el Teatro de la Scala de Milan

dedos, y me vino como anillo al dedo el puesto. Pero estalld la guerra y esos tres
meses se convirtieron en tres afios. Hice muchisimas amistades y relaciones.

¢;Cual era el ambiente musical en Caracas?

Era muy interesante e importante; habia jéovenes de talento, se hicieron busquedas
en los archivos de la catedral de Caracas, se encontr6 mucha musica del periodo
colonial.

Debia haber un nicleo de gente que se movia eficazmente como lo prueba el caso
de Teresa Carrefio y su centro musical.

A nivel literario, recuerdo a Alejo Carpentier, idealista que renuncié6 a una posicion
economica fantastica por su locura a lo musical.

También La sociedad Venezolana de conciertos jugd un papel importante bajo
la direccion de Quesada, quien revitalizdé el circuito musical. Después de terminar la
guerra vino una oleada de musicos originarios de centroeuropa, refugiados de paso,
que ante el magnifico nivel econémico llegaron a saturar el mercado.

Sin embargo, hoy en dia, ha llegado a ocurrirme que tenia que actuar en un
concierto, contratado hace ya tres afios y me han cancelado a ultima hora. En dos
oportunidades me han cancelado por el Centenario de la Independencia y la falta de
dinero.

cExisten en la actualidad dificultades econdmicas, frente a ese esplendor enunciado?

Si, en toda Latinoamerica. Era un pais fabuloso, incluyendo Brasil alld por los
afios 40, hasta los 80. Se podia actuar en todas partes con sociedades musicales
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importantes, orquestas no muy buenas, pero suficientemente decentes, destacando
paises como Chile, Argentina, Uruguay y Brasil por su extraordinaria acogida.

Creo que Buenos Aires era la plaza mas extraordinaria del mundo entero, en el
sentido de la reaccién del publico ante el solista, y directores de orquesta. Al terminar
el concierto alli en la puerta de salida del teatro Colon, cien o doscientas personas
estaban en la calle esperando, ni que fuesen los toros.

cCoémo se vivio el clima de guerra?

Yo tuve la suerte de librarme de la guerra civil, pues me encontraba en Brasil.
Pensaba regresar el verano del 36 a San Sebastian, pero estallé la guerra civil, esperé
a fin de mes que terminase, fin de mes... y duré casi 20 afios. Luego vino la guerra
mundial que estall6 cuando estaba en Caracas.

¢No vino a Europa después de fodo este tiempo en América?

Yo regresé en 1934 de los Estados Unidos, marché el febrero del 34, y regresé
el 35 en julio, con intenciéon de arreglar mi entrada permanente en Estados Unidos,
ya que debia hacerlo desde fuera. No lo pude arreglar, pero en ese periodo tuve la
suerte de tener un contrato para tocar dos conciertos en La Habana, con la Sociedad
Pro Arte Musical, similar a la Filarménica de Bilbao, y me acuerdo que eran 500
dolares, mucho dinero, comparado con el dolar y medio al dia que ganaba en los
Estados Unidos, una birria. Un dolar me costaba el hotel y 50 centavos la comida a
la vasca en el fenomenal «Jai Alai».

Salté de nuevo para Méjico, y me encontré de nuevo con Quesada, que tenia
agentes por todo América, y me organizaron la primera gira.

¢ Tiene algun recuerdo del movimienfo vasco en el exilio y la guerra?

No recuerdo bien, no sé, habia un centro vasco, fui una vez, pero el ambiente
se dividi6 mucho. Estuve en la inauguracion del Centro Vasco en Caracas, con la
visita de Aguirre, y toqué un concierto.

Me gustaria tocar un aspecto organoldgico sobre el arpa, a parte del frabajo de
transcripcion. A partir del arpa de doble orden, ;qué evolucion mas significativa le
parece ha sufrido el instrumento a ftravés de la historia?

Escribi un articulo sobre el arpa Espafiola el afio 1953. En él se aprecia la
evolucion del arpa desde los siglos XVI al XVIII. A partir del XVII la busqueda ha
sido constante ante las posibilidades de las modulaciones con los pedales del arpa.
La cromatica queda por tanto descartada y eliminada a fines del XVIII, y a su vez
hacia 1740 aparece el arpa de dos 6rdenes. Se suceden los intentos de mejora del
instrumento en el sentido cromatico y es un aleman, Hochbrucker el primero que le
pone cinco pedales, inventdndose posteriormente el arpa de movimiento sencillo con
siete pedales de las siete notas, y cuya afinacion en un bemol le permite ascender
un semitono, Entre 1810-40 se inventa y desarrolla el arpa de doble movimiento que
es el que utilizamos hoy con los pasos de becuadro, bemol, natural y sostenido.
Ademéas de eso hay mejoras en la técnica de fabricacién del instrumento, en el
perfeccionamiento de las clavijas de los semitonos, se agrandaba el tamafio, y se
consigue un mayor volumen para utilizarse en orquestas grandes como las sinfonicas.
Ante ello debo destacar mi idea aplicada para ciertos casos como el octavo Pedal,
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con el cual puedo controlar las vibraciones que se producen por simpatia sobre todo
en las cuerdas metalicas, que dan esa resonancia tan tremenda, pero debo reconocer
que su uso no se ha generalizado. Se han producido algunos timidos intentos de
generalizacion, pero no han perdurado.

¢Son los motivos de puro gusto, o funcionales?

La adaptaciéon a los métodos de ensefianza y escuela a los siete pedales, plantean
éste octavo como una complicacién enorme de los reflejos, y una adaptacion necesitada
de un nuevo aprendizaje.

cExiste alguna disfuncion entre las liferatura sobre el tema y la préctica?

Si, exactamente, ya hay algunos intentos. Las dos ultimas arpas pedidas por la
orquesta de Madrid son de ocho pedales, porque el arpista no sé si por convencimiento
o por curiosidad lo ha solicitado asi, pero ahora me han dicho que no las esta
utilizando y si ésto es asi, deberia confirmarlo. Es un caso similar al de la guitarra
de Yepes y su guitarra profesional, con una resonancia fantastica pero no extendida
en el empleo. El dice que si, pero estd costando, con algin alumno en Bélgica y
otro en Austria....

También éste problema se ha planteado en Madrid. Angelines pidi6 éste tipo de
arpa; si ella deja de pertenecer a la orquesta por lo que sea, y hacen un concurso
de arpas y se da la de siete cuerdas se van a encontrar con un desinterés por la
que consiga el puesto. Pero no tienen problemas de dinero, las compran a granel,
es increible, estando en buenas condiciones y jala! fuera a por otra. La Orquesta
Sinfonica de Radio Televisién hace 10 afios me contraté y estuve curioseando las
arpas, pues ya se habian encargado dos arpas nuevas, que cuestan una burrada y
pregunté por las otras. En el so6tano, tenian tres arpas en buenas condiciones una
de ellas una Obermayer, raspada como deliberadamente o rasgufiada, a mi modo de
ver, para dejarla de lado. ;Que ha sido de ellas?, no lo sé. Yo die que si iban a
subastarlas, pues son del Estado, me avisaran, pues me interesaba. Ahora la Orquesta
Nacional tenia dos Obermayer, pues han comprado otras dos, aunque yo creo que
las otras estaban bien. Es un despilfarro, algo increible, luego entiendo que habra
gente por medio que se beneficia.

Ofro problema que me gustaria sugerir es de la musica que llaman de vanguardia o
contemporanea, y su inviabilidad de estreno debido a los grandes costes econdomicos
Y Su escasa repercusion en la asistencia del publico.

Algo parecido sucede en la venta de los discos. Mi experiencia es que en discos
que he hecho incluyendo misica relativamente contemporanea o actual, con autores
como Hindemith, o Britten considerados ya clasicos, la venta se resiente. ;Como se
van a vender compositores actuales como Stockhausen, Boulez o Xenakis? Deben ser
determinadas instituciones las que sufraguen los costes de ediciéon o colocaci6on de
esta produccion en departamentos culturales, Escuelas de musica, y Bibliotecas, frente
a la escasa demanda publica.

Algo parecido han hecho los suecos con su propia ediforial nacional, tanto para editar
obra escrita como para Su posterior grabacion.

Si, los holandeses también lo tienen, me parece muy bien; puede ser peligrosisimo
frenar la evolucion de las ideas.
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A nivel intepretativo, ;jComo valora la aceptacion de ésta muisica?

El nivel interpretativo en esta musica es casi imposible, carece de expresion y
melodia.

cUna excesiva diversificacion de lenguajes, puede ser un problema?

Si, por supuesto, y todo ello no se aclara; yo en un tiempo incluia en mis
programas esta musica, pero da demasiado trabajo, el rendimiento ante el publico es
nulo practicamente, y uno vive de los conciertos.

Parece que las soluciones pueden ser dos, /la de hacer conciertos monograficos
especificos de esa musica y otra la de colocar al principio del concierfo una obra
de ése cardcter. Usted a partir de la experiencia. ;qué recomenaaria como mas eficaz?

Lo mejor es introducir alguna de las citadas obras en el programa normal, pero
no al final del concierto, pues se te va la gente, de forma que se intérprete a mitad
o al comienzo del programa, Son lo que se vean obligados a escucharla.

Siempre se ha comentado que el publico, a nivel de comprension musical, va un
poquifo a la zaga.

Si, ése es el fendomeno que requeriria una explicacion, si el ser humano esta
hecho por conformacion natural a la musica tonal o no. Yo he discutido este aspecto
con Luis de Pablo. El tiene la teoria de que uno se forma y que si escuchdsemos
desde que nacemos musica atonal uno la percibiria naturalmente, y que en cambio
la musica tonal nos seria extrafia; eso es muy discutible, ;,como se hace ése experimento?
Al nifio recién nacido la madre le empieza a cantar algo tonal como canciones de
cuna jcoémo rehaces eso, poniéndole musica actial, de Xenakis o Luis de Pablo?
hasta los animales se adaptan a los sonidos, ahora es a los tonales o atonales. Mi
mujer cuenta como cuando ella estudiaba piano, tocaba lo tonal y como, en casos
obras de Bartok sin duda un poco estridentes. Su perro que siempre le acompafiaba,
al comenzar Bartok se marchaba.

Sin embargo, analizando la historia de la evolucion musical, algunos composifores que
fueron rechazados en su obra completa y ofros en obras especificas, hoy son clasicos.

Si, pero el costo de aprendizaje y asimilacion vuelve a ser preocupante y baste
sacar a relucir nuevamente el caso de la venta de discos, Con la musica contemporanea
moderna llevamos muchos afos, con el dodecafonismo llevamos mas de cincuenta
afios, y en cambio ha desaparecido en todas partes, ya no se estila, no se ha escrito
mas, quizds ahora se incida en el trabajo del sonido.

Compositores de Estados Unidos y Europa, como los minimalistas, Boulez o
Xenakis, los italianos como Berio, al cual considero gran compositor, ya estan pasados
de moda. Pero opino que al publico le queda lo tonal y no hay otra cosa que hacer.

¢ Qué autores situaria usted dentro de esa aceptacion por parfe del publico contempora-
neo?

Yo citaria autores como Bartok y Prokofiev. A éste ultimo lo considero violento,
fuerte y brillante.
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i, Se puede hablar de una especie de [0gico desfase entre e/ artista o el genio que
destaca en su generacion y debe pagar el tribufo de su falta de popularidad?

Si, posiblemente, pero ahi estd Mozart, que al contrario trataba de halagar los
gustos de la época, y por supuesto tenia que ganarse la vida, vamos siempre a lo mismo.

Supongo que este fema esta relacionado directamente con el papel de los criticos y
la posible influencia de éstos. ;La ve positiva o negativa?

Su influencia es grande por la capacidad de atraccién sobre el publico. Pero
quizas su aspecto basico es el comercial promovido por los managers de orquesta
0 concertistas.

Una critica repleta de adjetivos permite vender al artista bajo el afan protector
del manager. En cambio una critica seria puede ser importante. El instrumentista tiene
sus puntos de vista pero en muchos casos no cae en determinados aspectos, como
la calidad sonora, rapidez, acentos, y por eso, como decia Rubistein, un buen maestro
es un magnetofén, grabarse y escucharse.

En cambio deferminados artistas consideran a /a critica como algo excesivamente
interesado y cuyo unico resultado es la confusion.

No, no opino lo mismo. Por supuesto, si hay criticas negativas, que no valen
para nada. Me ha tocado leer algo como...«toco tal concierto y no tenia una cadencia»
y eso es decir una ridiculez, porque hay tantos concierto clasicos sin cadencia, de
Brahms por ejemplo, que es decir una majaderia.

Pero creo que no se deben tomar a rajatabla. Uno sabe como ha tocado, y todo
instrumentista que actua no tiene los mismos gustos que el publico, con cantidad de
ideas preconcebidas.

Un concierto de arpa es muy aburrido y no hay manera de sacar al publico del
globo en el que se ha metido. Hay un porcentaje que en relacion a la calidad del
artista disminuye o aumenta. En mi vida he dado unos tres mil conciertos con orquesta
o recitales. Yo creo que criticas negativas habré tenido unas treinta. Hay que aceptar
el hecho de que un individuo que se venda o enfrente al publico tenga una determinada
critica, a mi no me molesta en absoluto. Al cabo de los afios todo acaba en un
calculo de probabilidades.

En el tema discogrdfico e inferpretativo se insiste en el «boom» del Barroco y /a
vuelta a los instrumentos originales, ;cual es su punto de vista?

Soy contrario a esa moda. La obsesion de los instrumentos originales, tiene mucho
éxito, pero no cabe duda que en la época Barroca y anterior Renacentista, los
compositores aspiraban a mejorar la calidad de los instrumentos. Hoy se pregona, en
estas pequefias orquestas de camara, el hacerlo con los instrumentos originales, que
suenan desafinados, que suenan agrios. El problema de la afinaciéon es tremendo, ya
en esa época algunos se quejaban, como los representantes de la escuela de
Mannheim. Esta queja sobre la desafinacion de las orquestas demuestra la aspiracion
a mejorar. Si al final del Barroco estamos con la escuela de Cremona, y la interpretacién
orquestal se produce con Stradivarius o Amati, muy bien, pero no con esas birrias
de instrumentos.
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Aunque quizds igual puede haber un punto favorable, el de la «dinamisy, o recuperar
un nuevo modelo de interpretacion. E/ Barroco ya no se interpreta como antes o como
hace veinticinco arios.

Nadie sabe por mas que se diga. He leido cantidad de tratados del periodo, y
no decian nada antiguamente. Para el italiano Conti la musica debe ser expresiva, y
eso es todo. O sea que estos que dicen que la noche anterior han hablado con
Bach, forman parte de un cuento chino, un medio de vida que se han inventado.

Bueno quizds los tempos las dinamicas, le parecen a usted factible, que se haga de
olfra manera.

El Andante de entonces no es el Andante de hoy.
Un prestigioso direcfor me djjo que cada uno anda de manera distinta y por lo fanto
éste tempo no deja de ser algo plenamente personal.

Exactamente, esa escuela holandesa, purista y extremista, se ha creado esa
fama y ha explotado ese aspecto en el mundo entero. Parece imposible que crean
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todo esto, y no sepan reaccionar ante ello. Incluso hay criticos que no han llegado
a afirmar que la muasica de Bach no se puede tocar al piano.

Aun en los tratados como el de C.P.E. Bach, existe contradiccion sobre el trino,
si hay que comenzarlo con una nota grave y todo eso, pero ;qué importa?, pues no
lo sé. Lo que importa es lo musical, la sensibilidad el artista, y que se dé un resultado
interpretativo final expresivo adecuado.

Creo que ha focado una cosa muy interesanfe e importante que estdbamos comentando:
la creacion y la inferpretacion. La creacion musical es un proceso muy complejo, la
inicia el compositor que imagina /la obra, y el intérprete

La realiza, s6lo la imagina el compositor.

Si, pero el intérprefe la realiza, terminando el proceso en e/ momenfo que la escuchamos,
chasta qué punto al intérprete se le debe reconocer su gran participacion?

Por supuesto, pero es un. mero artifice, es como un buen orfebre. Se asemeja
a un prisma; segun la pureza de éste la luz del compositor que le estd pasando sera
mas brillante, mas pura, mas limpia, mas bella en la calidad del sonido. El resultado
final depende enteramente de ello. Eso es lo que yo considero, lo demas es secundario.

Eso puede ser, pero con la disponibilidad de numerosas versiones hoy, creo que
mediante la discografia estamos accediendo a fales grados de perfeccion que cada
vez se hace mas dificil e/ mercado directo.

Estoy de acuerdo; volviendo al Barroco, hoy dia los elementos no son los mismos,
no se sentaban en una sala de concierto grande como hoy en dia, la gente hablaba
durante las reuniones, eran con velas. En los instrumentos ocurre lo mismo, en la
actualidad estan mas evolucionados, yo acepto el piano como mejora, frente al clave,
;,porqué no mejorarlo, pues ellos lo querian?, creo que ha sido Leonhardt, quien
afirmé que de haber Bach necesitado el piano, lo habria inventado él; eso es una
imbecilidad, es como decir que Anibal, para pasar los Alpes, hubiera inventado la
radio ante la necesidad.

De alguna manera en su carrera la formacion de una discografia ha sido importante.
Hecho contrario en algunos artistas, que no lo aceptan.

Bueno, creo que son muy pocos. Celebidache es su maximo exponente, pero
nada mas. No cabe duda que se recibe una gran satisfaccién al saber que la
interpretacion de uno queda patente en el paso del tiempo; y poderse escuchar uno,
como ha tocado uno bien o mal, es una barbaridad. Los primeros discos que hice,
llegué a la reflexion de que yo no queria eso, el principal elemento es la velocidad
con la que se toca. Creo que la naturaleza, en ese sentido de la coordinacion de la
mente con las ordenes que estd dando, no se refleja en uno mismo correctamente.
Es decir que un instrumentista toca mas rapido de que lo que cree que esta tocando,
Luego se escucha y uno no es el mismo. La diferencia es tan grande entre el tempo
que creia debia ser y el que habia realizado; creo que fueron los primeros discos
con la Deustche Grammophon, hace treinta o treinta y cinco afios. También en los
de la casa Odeo6n. Ante ello opté por estudiar la obra bien, como creia que debia
ser, poner un magnetéfono y grabarme con metrénomo, escucharme al ir a grabar y
tomar el tempo para hacerlo. El fendémeno que me pasa a mi nos pasa a todos.
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Imagino que en cuanto a medios de reproduccion usted habra pasado por muchos
estudios.

No, generalmente muchas grabaciones se han realizado en salas de conciertos
O iglesias.

¢ Que problemas ha encontrado en cuanto a estructuras, resonancias, publico, no
publico, acustica en general?

Bueno, eso creo que afecta a los técnicos. Pero no ha mejorado.

Quizds hasta el momento se han demandado salas secas

Si, no demasiado resonantes; en las salas donde me he sentido mas satisfecho
ha sido en las de Berlin donde grab6 la Deutsche Grammophon todo el ciclo de
Karajan, donde tuve la suerte de hacer dos grabaciones, una con la Filarménica de
Berlin y otra con la radio de Berlin.

También he dado recitales en salas pequefias. En Paris la Iglesia ortodoxa, cuyo
nombre no recuerdo, tiene una resonancia espléndida, pero tiene el agravante de que
estd en el casco urbano, lo que obliga que se grabe a ciertas horas de la noche.
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Respecto a /a discografia, ha planteado la importancia de los concursos como
proyeccion de jovenes concertistas. La labor que apuntaba del apoyo de la administra-
cion publica a través de cierfo tipo de grabaciones podria ser importante, para dar
a conocer jovenes concertistas.

Si no es dado a conocer por grandes casas discograficas creo que no. Supongamos
aqui en el Pais Vasco, si la Diputacién quiere lanzar a un artista determinado debe
contar con un respaldo comercial. No bastan los canales oficiales ni diplomaticos, no
sirven para nada. Una gran casa como la Deutsche Grammophon no lo iba a hacer.
Tendria que ser una casa pequefia y el nimero de ejemplares para un pianista
desconocido, supongamos unos quinientos, deberian repartirse Unicamente a los mana-
gers de forma que pueda beneficiarle al muchacho. Los managers a su vez estan
recibiendo discos a montones de aspirantes a concertistas, ante el espejismo creado
con la carrera de concertista al que todo el mundo aspira. Reciben montones de
discos que ni escuchan. Entre las casas nacionales e internacionales el reparto de
esos quinientos discos no creo que significara algo sobrenatural.

Ante ello /o unico que ve como salida para poder ayudar a éstos jovenes son los
concursos internacionales.

Y en casos ni un gran Concurso internacional. Los managers no arriesgan nada,
son en realidad administradores, nadie arriesga en lanzar a un artista.

Entonces estas grandes casas Deutsche Grammophon, efc.. ;como seleccionan /os
interpretes?.

Buscan precisamente los ganadores de esos concursos. Son raros los artistas
que se hayan dado a conocer estos ultimos afios sin ganar un concurso, y hayan
conseguido un contrato.

Conocemos casos de instrumentistas que tenian su puesto relevante en la orquesia,
han querido avanzar en la vida solistica y han tenido que volver a su anterior puesto.

Es lo que recomiendo a mis alumnas, que no piensen en ser concertistas. El
concertista que ha llegado gana mucho dinero, ahora, yo saco a colacién y digo
planteando las cosas friamente, minimo, cuantos conservatorios de primerisimo orden
hay en el mundo. Pongamos Paris, Londres, Berlin, Varsovia, Roma, Filadelfia, Nueva
York, Moscul, unos diez y en cada uno hay tres primeros premios de piano. Son por
lo tanto treinta interpretes todos ellos aspirando a ser concertistas, cuyo numero aumenta
con el paso de los afios: veinte, treinta, sesenta.

En cuanto a los soporites, cintas, casselfes, en estos momentos e/ compacto, ;se ha
mejorado la calidad sonora?

No lo sé, un buen vinilo bien conservado es espléndido, siempre el sonido del
compact resulta un poco méas metalico.

;Se puede decir que Nicanor Zabaleta es conocido en todo e/ mundo?

Pues creo que si, en ventas me acerco a cuatro millones en discos y compactos,
aunque no esté todo reprocesado. Muchos de éstos discos son compartidos con otros
artistas, por ejemplo, hacen un programa de Debussy, y lo mezclan con otro espafiol
con Yepes. Pero puedo afirmar que cuatro millones de personas han comprado un
disco en el que yo he actuado.
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A nivel de seleccion de reperforio le habra ocurrido que los programas de repertorio
espariol, con obras como lberia de Albeniz, resulfan afenas a los Interpretes europeos.
¢Hay caracteristicas técnicas interpretativas determinadas para ésta musica?

Eso si es cierto. La musica espafiola plantea una dificultad ante el espiritu
extranjero, el qué captar, pues no esta escrita completamente. El rubato, la intencion,
como por ejemplo interpreta Alicia de la Rocha, un inglés o un aleméan no pue-
den.

cCree en las formulas musicales?, algunos dicen que la musica estd sujeta a determina-
das formulas y sabiendo manejarlas, se puede crear, cualquier cosa. Por ejemplo
afirman que la musica vasca esta Sujela a determinadas formas.

Hay que decirlo, no hay musica vasca como concepto «musica vasca», ni
sentimentalidad, ni ritmo, bueno ritmo si, en la irregularidad, eso puede aceptarse.

Tenemos que desengafiarnos, la musica vasca no es conocida en el mundo, no
tenemos valores universales, no se deben hacer distinciones entre un valor universal
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y local, que puede ser un gran valor. Podria haber sido Arriaga, muerto a los veinte
afios o un Usandizaga si hubiera vivido mas. Guridi estaba en una muy buena linea,
una espléndida linea.

Otro aspecto que ya hemos focado es /a interpretacion de ésta musica por nuestro
musicos.

Por supuesto, la carrera de musica es dura pero en la actualidad, felizmente se
ganan bien la vida y las orquestas estan bien pagadas.

Si, pero quizds en las orquestas nuestras falta gente de aqui, tema muy peliagudo.

En éste tema, no sé hasta qué punto se da la suficiente ayuda para surtir de
atencion al resto de la formacién, aunque hay un aspecto negativo para esa posibilidad
de formacion, es el sistema educacional espafiol, yo lo he visto en mis hijos, la escuela
les absorbe todo el tiempo, no les queda tiempo libre, vienen con las tareas para
casa en lugar de tener tiempo libre, para poder dedicarse a la mulsica un par de
horas. No ocurre en Rusia o Alemania donde todo esto se acaba separando completa-
mente, es una formaciéon secundaria y les queda tiempo libre a la tarde.

Quizds a nivel interpretativo la busqueda de un sonido propio es algo imporiante, no
s6lo consiste en afinar.

Es fundamental, lo primero la calidad del sonido, es basico, es trabajo personal
y de mucho analisis y observacidn, como articular, y sobre todo desarrollar la facultad
de oirse a uno mismo, que no es facil, debe inculcarse, escucharse. El piano, con
un mismo sonido realizado, plantea las mismas diferencias entre unos pianistas y
otros, la calidad de sonido, Larrocha, Zimmerman. Ahora los jovenes pianistas que
ganan concursos, son horribles, porque aporrean el instrumento, principalmente la
mano izquierda, falta la calidad, no se oyen a si mismos, el piano de cola tiene un
limite de volumen, y cuando se fuerza éste... Lo mismo con el arpa y violin.

¢Que directores han estado mas predispuestos a facilitar ésta labor?

Un director genial es Celebidache, He tocado bastantes veces, se situa en el
terreno en que estd acompafiando a un solista, y le da la misma importancia que a
una obra de repertorio.

Y como instrumentista de arpa se habra sentido mas comodo con unas orquestas
que con otras, ya que el sonido de éstas varia. Unas se preocupan por conseqguir
deferminadas cotas de sonoridad mientras ofras buscan /a calidad.

Una famosa es la de Viena en el Musikverein, jviste el programa de fin de
afio? Con ésa he tocado cinco veces y la Ultima con un programa dedicado a Mozart.
Me siento cdmodo hasta demasiado cémodo, por la tranquilidad de los tempos.
Tuvimos una discusion sobre el tema, delante de los musicos, pero tuve que ceder,
qué remedio.

Por dltimo le parece a usted importante que los archivos se abran a la mudsica, se
den pequefios conciertos, hagan de catapulta a nuevos interpretes.

Si, si lo importante es publicar con comités, siguiendo el ejemplo de los holandeses,
estimular a los actuales compositores, pues la primera ansia de éstos es que su obra
se publique, y se de a conocer.
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¢ Se deberia confeccionar un directorio para poder administrar esa distribucion?

Algo relativamente sencillo seria ofrecer esa produccion a todas las orquestas
del mundo. Por ejemplo la revista «Musical América», publicada anualmente, permite
conocer donde se encuentran todos los conservatorios, y orquestas del mundo.

Esto, fundamental y necesario, deberia ser auspiciado por el Gobierno Vasco,
mediante una entidad oficial, de difusién de la muisica vasca, no sélo en base a las
melodias habituales sino a la produccién real ademés del producto de investigacion.

Entrevista realizada en San Sebastian por Pella Leifiena con la colaboraciéon de
Imanol Olaizola.

Villa lzar 10/01/1992
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