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No es la primera vez que hemos organizado un ciclo
de conciertos (en este caso, también de conferencias)
alrededor de uma exposicion de arte. Los pretextos, sin
embargo, han sido wvariados: Mostrar, por ejemplo, las
muisicas  relacionadas estéticamente con el
pensamiento  del pintor  (Matisse, octubre-noviembre
1980, 0 Mondrian,enero-febrero  1982);  completarla
vision de un artista que, ademds de pintar, habia
hecho  incursiones en experiencias musicales
(Schivitters y sus  muisicas fonéticas,  septiembre-octubre
1982); o, simplemente, escuchar miisicas creadas en lIa
misma época del pintor (Monet, octubre 1991).

En este caso, el pretexto es distinto. Tratamos de
subrayar no solo los intereses musicales de Hockney,
sino una parte muy elocuente de sus trabajos como
pintor, sin los cuales la imagen que de él podriamos
formarnos  quedaria incompleta.

A través de tres conciertos pianisticos (diio de piano,
piano a cuatro manos y piano solo) oiremos alguna
de las obras escénicas, o fragmentos significativos de
las mismas, cuyos autores han motivado a David
Hockney. La mayorparte de estas versiones, sobre todo
las de los ballets, fueron escritas por los propios
autores para facilitar los ensayos, por lo que nos
sittian en los momentos iniciales que ven el

nacimiento escénico de las obras.

Hemos pedido al profesor Julidn — Gdllego un  ciclo de

conferencias sobre Teatro y pintura en el que estudiard
los muiltiples antecedentes que, desde el Renacimiento,
establecieron  los escendgrafos con los dramaturgos y

los  muisicos.

Con toda esta informacion (literaria, plastica y
musical)  esperamos facilitar a  los espectadores alguna
de las claves para entender mejor el arte de nuestro
tiempo y, en especial, el de Hockney.
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«La llegada». De The Rake's Progress, de Stravinsky.
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1975:

1978:

1981:

1986/87:

1990/91 :

1991/92

TRABAJOS ESCENOGRAFICOS
DE DAVID HOCKNEY

Ubu Roi, de Alfred Jarry. Royal Court Thea-
tre, Londres.

tte Rake's Progress, de Stravinsky. Glynde-
bourne Opera, Inglaterra.

Die Zauber Flote, de Mozart. Glyndebourne
Opera, Inglaterra.

Parade, a french triple Bill (Parade, de Erik
Satie; Les mamelles de Tiresias, de Francis
Poulenc, y L'Enfant et les sortileges, de Mau-
rice Ravel). Metropolitan Opera House,
Nueva York.

Le sacre du printemps, Le rossignol y Oedi-
pus rex, de Igor Stravinsky. Metropolitan
Opera House, Nueva York.

Paid on both sides, de W. H. Auden. Eye and
Ear Theatre, Nueva York.

Tristan und Lsolde, de Richard Wagner. The
Los Angeles Music Center Opera (estreno:
diciembre 1987).

Turandot, de Giacomo Puccini. Lyric Opera
de Chicago (estreno: enero 1992) y The San
Francisco Opera (estreno previsto: octubre
1993). Con la colaboracién de Ian Falconer
en el disefio del vestuario.

Die Frau Ohne Schatten, de Richard Strauss.
The Royal Opera, Londres (estreno previsto:
noviembre 1992) y The Los Angeles Music
Center Opera (estreno previsto: diciembre
1993). Con la colaboracién de Ian Falconer
en el disefio del vestuario.



«Recibiendo la herencia». De The Rake's Progress,
de Stravinsky.



CONFERENCIAS

TEATRO Y PINTURA

JULIAN GALLEGO
Nacido en Zaragoza en 1919, fue profesor en las uni-
versidades de la Sorbona (Paris) y Auténoma y Complu-
tense (Madrid). En esta dltima fue catedratico y actual-
mente es profesor emérito de Historia del Arte. Es
académico de Bellas Artes de San Fernando y autor,
entre otros, de los siguientes trabajos: El cuadro dentro

del cuadro, Vision y simbolos en la pintura espariola del
Siglo de Oroy Elpintor, de artesano a artista.

Septiembre 22:

Renacimiento y  Comedia del Arte

Septiembre 24:

Del Barroco al Neocldsico

Septiembre 29:

Romanticismo y  Simbolismo

Octubre 1:

De los Ballets rusos a Hockney

Todas las conferencias comenzaran a las 19,30 horas.



«Cantando el Evangelio» (Madison Square Garden).



CONCIERTOS
PROGRAMA GENERAL
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PROGRAMA
PRIMER CONCIERTO

Igor Stravinsky (1882-1971)
La consagracion de la primavera

II

Igor Stravinsky (1882-1971)
Tres piezas de Petruchka:
Danza rusa
En casa de Petruchka
La semana antes de Pascua

Maurice Ravel (1875-1937)
Bolero

Intérpretes: Do Uriarte-Mrongovius
(Begona Uriarte

y Karl-Hermann Mrongovius,

diio  de piano)

Miércoles, 23 de septiembre de 1992. 19,30 horas.



PROGRAMA
SEGUNDO CONCIERTO

Erik Satie (1866-1925)

Trois morceaux en forme de poire
Maniére de  commencement
Prolongation du  méme

1. Lentement
II. Enlevé
De moitié
Premier  temps
1. Brutal
En Plus - Calme
Redite - Dans le lent

Francis Poulenc (1899-1963)

Sonata
Prelude - Modéré
Rustique - Naifet lent
Final - Tres vite

I

Maurice Ravel (1875-1937)

Ma mere 1'oye (cinq pieces infantines)
Pavane de la »Belle au bois dormant-
Petit  Poucet
Laideronette, imperatrice  des pagodes
Les entretiens de «La belle et la béte»
Le jardin féerique

Rapsodie espagnole
Prélude a la nuit
Malagueiia
Habanera
Feria

Intérpretes: Carmen Deleito
yjosep Colom,
piano a cuatro manos

Miércoles, 23 de septiembre de 1992. 19,30 horas.
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PROGRAMA
TERCER CONCIERTO

Richard Wagner (1813-1883)
Transcripciones de Franz Liszt (1811-1886)

Romanza «O, du mein holder Abendstern» (Tannhiuser)
«Elsas Brautzug zum Miinster» (Lohengrin)

«Elsas Traum» (Lohengrin)

«Festspiel und Brautlied» (Lohengrin)

I

Richard Wagner (1813-1883)
Transcripciones de Franz Liszt (1811-1886)
«Isolde's Liebestod» (Tristan und Isolde)
Obertura de Tannhauser

Intérprete: Jorge Otero, piano

Miércoles, 7 de Octubre de 1992. 19,30 horas.
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II

Richard Wagner (1813-1883)
Transcripciones de Franz Liszt (1811-1886)

«Isolde's Liebestod» (Tristan und Isolde)
Obertura de Tannhauser

Intérprete: Jorge Otero, piano

Miércoles, 7 de Octubre de 1992. 19,30 horas.



TERCER CONCIERTO

JORGE OTERO

Destacado artista gallego, Jorge Otero es uno de los
pianistas mas relevantes del actual panorama musical
espafiol. Formado pianisticamente con los maestros
Elsa Pappulo y Daniel Rivera, ofrece su primer recital
en 1973, y a partir de ese momento comienza una
variada e ininterrumpida labor como concertista que
abarca los mas diversos géneros y que le lleva a actuar
en las mas importantes salas de Espafia, Italia, Bélgica,
Argentina y Uruguay. Destaca en su labor una vasta
actividad como solista junto a las orquestas Sinfénica
Nacional de Argentina, Nacional de Camara de Monte-
video, Orchestra dei Pomeriggi Musicali de Milan, Sin-
fénica de Parand, Sinfénica de Rosario, Sinfénica de
Mar del Plata, Sinfénica Juvenil de Radio Nacional de
Argentina, y también sus colaboraciones musicales con
los maestros Alberto Lysy, Brunilda Gianneo, Victor
Arri6la, Eduardo Vassallo, Claude Druelle, Cuarteto
Chilingirian, Ensamble de Madrid —del que ha sido
miembro fundador — y las orquestas Sinfénica de Astu-
rias, Villa de Madrid, Sinfénica de Madrid (Arbés) y
Sinfénica de RTVE.

Ganador de numerosos premios nacionales e inter-
nacionales, ha sido galardonado, entre los mas impor-
tantes, en los concursos «Rifia Sala Gallo», de Monza
-1984-, y «Ettore Pozzoli», de Seregno -1985-. En 1986
obtiene el «Premio Rotary Lecco» y en 1987 es premia-
do en el Concurso Internacional de Piano «Paloma
O'Shea», de Santander, en el cual alcanza la mejor
clasificaciéon espafiola de la ultima década.

En septiembre de 1989 graba su primer disco, dedi-
cado al compositor vasco Jests Guridi, que contiene la
primera grabacién mundial de la version pianistica de
las Diez melodias vascas (obra que ya fuera estrenada
por Otero en Madrid en 1988) y que ha merecido el
elogio unanime de la critica tanto por su calidad de
ejecucién como por su gran valor documental.



—=\_ Fundacion Juan March

ﬁ Salén de Actos. Castelld, 77. 28006 Madrid
Entrada libre.



INTRODUCCION GENERAL



16

El inglés David Hockney (Bradford, 1937) es, sin
duda alguna, uno de los pintores vivos que con maés
frecuencia se ha sentido atraido por las bambalinas del
teatro. Inconformista y buscador solitario e incansable
de nuevos caminos, Hockney no podia permanecer
inactivo o ajeno a tal seduccion sin plasmarla en aque-
llo que mejor puede aportar un artista plastico al
mundo de la 6pera: la realizacion de la escenografia.

El primer contacto de Hockney con el teatro tuvo
lugar en Londres en 1966, cuando realizé los decora-
dos y el vestuario de una producciéon de Ubu Roi, de
Alfred Jarry, presentada por el Royal Court Theatre de
la capital inglesa. Este trabajo constituyé una experien-
cia aislada aunque, como ha sefialado Martin Friedman
(en su contribucién al catdlogo Hockney paints the
stage (1983), titulada «Painting into Theater»), sélo
hemos de echar una ojeada a la primera década de la
carrera del pintor inglés, con cuadros como Closing
Scene, Play within a Play, Seating Woman Drinking
Tea, Served by a Standing Companion (todos fechados
en 1963), para comprobar la fascinacién que el teatro
ejerci6 en él desde un principio.

Su segundo trabajo como escenégrafo llegd
muchos afios mas tarde, en 1975, cuando el director
John Cox le propuso trabajar con él en la 6pera de Igor
Stravinsky The Rake's Progress. Se trataba de una
nueva producciéon del prestigioso Festival de Glynde-
bourne, que ha mantenido desde 1953 -s6lo dos afios
después del estreno- una verdadera historia de amor
con la 6pera del compositor ruso. El propio John Cox,
en un articulo publicado en el programa de mano de
una reciente produccién de la 6pera en Bruselas («Le
libertin - une carriére»; La Monnaie, 1992), ha sefialado
las dificultades que tuvo para convencer a Hockney de
que aceptara la oferta: «Su respuesta inicial fue reser-



vada. En aquel momento parecia evidente que la 6pera
no le atrafa suficientemente y dudaba de su compe-
tencia técnica. [..] Yo no estipulé ninguna condicién de
orden histérico o geogréfico y, en el fondo de mi cora-
z6n, esperaba que él me propusiera una escenografia
audazmente moderna». Finalmente, Hockney aceptd
el encargo con la intencién, segtn sus propias pala-
bras, de interpretar las ideas del compositor; de encon-
trar, mediante la forma y el color, un equivalente de la
musica. Su trabajo (ampliado posteriormente a una
extensa coleccién de grabados) estd considerado, a
pesar de su juventud, un clasico de la escenografia de
la segunda mitad de este siglo, mostrado ya en nume-
rosos teatros de 6pera europeos y americanos, incluida
una reposicién en el propio Glyndebourne en 1989.
Asimismo, las minuciosas maquetas realizadas por el
artista inglés para la 6pera constituyeron el eje de la
exposicién ya citada, Hockney paints the stage, exhibi-
da también en diversas ciudades estadounidenses y en
Londres. De hecho, ninguno de los decorados realiza-
dos posteriormente por Hockney ha gozado de un
reconocimiento similar por parte del pablico o de la
critica.

Curiosamente, The Rake's Progress tiene también su
origen en la pintura, ya que la idea de componer la
6pera nacié en Stravinsky el 2 de mayo de 1947, el dia
que visité en Chicago una exposicién del pintor inglés
William Hogarth en la que se mostraba una serie de
ocho pinturas (1732-33) cuyo titulo seria tomado por
Stravinsky para su 6pera, que habria de basarse en un
libreto escrito por W.H. Auden y Chester Kallman. El
propio Hockney se habia servido de idéntico titulo
(cuya traduccién espafiola podria ser «a cafiera de un
libertino») en una serie de grabados realizados tras sus
primeros (y, probablemente, no menos libertinos) via-
jes a Estados Unidos, donde el pintor buscaba un clima
mas benigno que el inglés y, sobre todo, un ambiente
menos sofocante y riguroso en el que poder vivir acor-
de con su siempre confesada homosexualidad. No deja
de ser, por tanto, resefiable el hecho de que fuera pre-
cisamente Hockney quien creara el entorno y pusiera
las ropas a Tom Rakewell, el peculiar antihéroe de la
fabula stravinskyana. Un The Rake's Progress que
busca constantemente la bidimensionalidad, que se
sirve de fondos blancos sombreados con profusion de
lineas de tan solo tres o cuatro colores y que se erige,
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en suma, en un indisimulado homenaje a los grabados
realizados por el propio Hogarth, que llegan a apare-
cer, transfigurados, colgados de las paredes de la habi-
tacion del protagonista. Definido por John Cox como
«friamente irénico», Rafael Bants, en su critica (Scher-
20, junio 1992) a una de las ya citadas representaciones
del pasado mes de mayo en La Monnaie, se ha referido
a este montaje en los siguientes términos: «El espiritu
humoristico de uno de los mejores artistas plasticos de
la actualidad, no exento de una amarga ironia, sélo es
comparable a la originalidad y falta de respeto con que
Stravinsky procede con las formas antiguas en su musi-
ca, creando un mundo de una sutilisima simbologia de
colores que reflejan la ascension y posterior caida a los
infiernos del protagonista.» Combinaciéon de clasicismo
y modernidad presentes en la partitura y en el propio
trabajo de Hockney, que ha declarado vivir «una
permanente historia de amor con el arte del pasado,
con sus alzas y caidas».

Glyndebourne y John Cox son de nuevo los nom-
bres a los que va asociada la siguiente colaboraciéon
operistica de Hockney, fechada en 1978. La flauta
mdgica, de Mozart, es el titulo elegido en esta ocasién,
una obra en principio idénea para servir de cauce al
talento de uno de los mds cualificados exponentes del
arte «pop» de nuestro siglo. Pero Hockney vuelve a
girar sus ojos hacia el arte del pasado, hasta el punto
de que algtn critico ha sefialado que su Flauta migica
constituye una reflexiéon sobre la perspectiva tal y
como ésta evolucioné en Italia en los siglos XIV y XV.
Hockney afirmé entender el «singspiel» de Mozart
como la «progresién del caos al orden», y su arcaico
perspectivismo ayuda a entender el mundo tal y como
aparece configurado en el libreto de Schikaneder, con
una rigida divisién entre el mundo real y el sobrenatu-
ral, entre el dia y la noche, la tiena y el cielo. El anti-
guo arte egipcio, bien conocido por Hockney gracias a
las soberbias colecciones que alberga el British
Museum, los bestiarios medievales y sutiles alusiones
visuales a Giotto o Paolo Uccello, son algunos elemen-
tos del arte del pasado incorporados por Hockney en
una propuesta llena de colorido y no exenta de humor.

Estados Unidos, el pais de residencia de Hockney
desde comienzos de la década de los sesenta, no podia
permanecer indiferente a los éxitos alcanzados por el
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Detalle del boceto para el espectaculo Les

mamelles de Tiresias,

de Francis Poulenc, 1983.
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pintor inglés en el mundo del teatro. Asi, el mas
renombrado templo del arte lirico norteamericano, el
Metropolitan Opera de Nueva York, encargdé a Hock-
ney no ya la escenografia de una 6pera, sino la crea-
cién de dos espectaculos -de 6pera y danza- que iban
a albergar un total de seis obras. En uno de ellos, estre-
nado en diciembre de 1981, nos reencontramos con
Igor Stravinsky (el ballet Le sacre du printemps, el ora-
torio Oedipus rex y la o6pera Le rossignol), mientras
que el segundo, estrenado en febrero del mismo afio y
denominado de manera genérica Parade, nos trans-
porta al Parfs de principios de siglo (el ballet Parade,
de Satie; la 6pera Les mamelles de Tirésias, de Poulenc,
y L'Enfant et les sortiléges, de Ravel) y deja entrever un
marcado mensaje antibelicista. Seis obras, por ende, en
las que habian intervenido de una manera u otra artis-
tas o escritores de la talla de Jean Cocteau, Guillaume
Apollinaire, Sergei Diaghilev, Leonid Massine, Georges
Balanchine o Pablo Picasso, el artista méas admirado
por Hockney -uno de sus «héroes», por utilizar su pro-
pia terminologia, parafraseando el titulo de uno de sus
primeros cuadros; véanse también dos de los grabados
mostrados en esta exposicién (nims. 29 y 30)- y para
quien siempre tiene entusiastas palabras de elogio («De
Picasso aprendi que todo puede ser arte», ha declarado
Hockney).

El artista inglés no se veia obligado ya a reinterpre-
tar el siglo XVIII (pensemos en el tamizado clasicismo
de The Rake's Progress, de Stravinsky, o en el iluminis-
mo de tintes masénicos de Laflauta mdgica), sino que
se enfrentaba a creaciones genuinamente modernas,
puntos de referencia obligados en la musica y el arte
de nuestro siglo que admiten, precisamente por ello,
una pluralidad de lecturas. La trilogia francesa fue tra-
ducida por Hockney por medio del «collage» (un claro
homenaje a Picasso, autor de la primera escenografia
de Parade, de Satie) y convertida en una nueva refle-
xién, esta vez, como ha sefialado Kenneth Silver, sobre
el espacio, ordenado aqui con perfiles cubistas. En la
triada stravinskyana, por el contrario, opt6 por un
enfoque mas simbdlico en el que los motivos circula-
res se erigen en verdaderos protagonistas, ya que estan
presentes no sélo en los decorados y en el vestuario,
sino que las tres obras han de representarse sobre
otros tantos circulos pintados en el suelo del escenario.
Circulos, por supuesto, que también acotaban espacios
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simbélicos muy concretos y les otorgaban una perso-
nalidad propia. Asi, en La consagracién -en la que
Hockney advierte que la primavera de Stravinsky no
era la de un mediterraneo, sino la de un hombre de un
pais frio, como éste mismo corrobora: «Amaba la vio-
lenta primavera rusa, que parecia comenzar en una
hora y semejaba un estallido de toda la tierra: éste era
el hecho mas maravilloso de cada uno de los afios de
mi infancia”-, dos discos gigantes se erigen en metéfo-
ras del cielo y la tierra con el verde como color predo-
minante; el azul reina, en cambio, en los decorados de
El ruiserior, inspirados en la porcelana Ming; el rojo,
en fin, es el elegido para Edipo, un color lleno de pre-
sagios y que ayuda a subrayar los componentes ritua-
les del oratorio de Stravinsky y Cocteau.

Wagner constituye, quiza, la tentacion maxima para
cualquier escendgrafo, y Hockney acabé sucumbiendo
en 1987 al encanto irresistible de Tristin e Isolda de la
mano del polémico Jonathan Miller, uno de los directo-
res de escena mas prestigiosos de las tdltimas décadas
de este siglo ya moribundo. La Opera de Los Angeles
fue la que se encargd en esta ocasiéon de espolear el
talento de Hockney, que cred una escenografia -el
barco del acto I, el castillo y el jardin del II, el arbol y el
acantilado del III- de dimensiones adecuadas al san-
tuario de Bayreuth en la que son ahora la luz y los
espejos quienes juegan un papel decisivo. «Me interesd
Tristin e Isolda —ha dicho Hockney—, porque descubri
que era posible representar el infinito en un espacio
cerrado. El infinito estd en todas partes, como Dios
estd dentro de nosotros, y es posible comprobarlo a
través de una serie de espejos que se reflejan entre si»

Un Hockney incansable experimentador y cada vez
mas hechizado por el teatro ha encontrado un nuevo
referente para la realizacion de su ultimo trabajo escé-
nico: el cine mudo. La 6pera elegida, Turandot, de
Puccini, estrenada en enero de este afio en la Opera de
Chicago. El propio Hockney contaba asi en una
entrevista su método de trabajo: «Puccini seguramente
hubiera ido al cine; era lo bastante hombre de teatro
como para haber estado fascinado por todas estas nue-
vas posibilidades dramaéticas. [..] He conseguido una
copia en video de la pelicula de 1924 de Douglas Fair-
banks El ladron de Bagdad. Todos los decorados son
maravillosos. Estaba claro que los escendgrafos habian
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estudiado el trabajo de Leén Bakst; la estilizacién era
mucho més pronunciada de lo normal para Hollywood.
El conjunto es asombroso, realmente maravilloso. [...]
Para Turandot sabia que no necesitdbamos tener por
todas partes aquellos objetos engorrosos y exagerados;
con toda seguridad no queriamos aquellas cabezas de
dragén por doquier... De modo que empezamos a
pensar en términos simples: las paredes rojas y los teja-
dos verdes de Pekin. Escuchdbamos constantemente la
musica. [..] Cuando comenzamos a disefiar el espacio,
lentamente los tejados comenzaron a tener curvas.
Gradualmente me fui dando cuenta de que fbamos a
poner los dragones ahi: los tejados son los dragones.
Son como enormes bocas, pero son también tejados,
porque la musica describe un lugar grotesco. Cuando
la musica y la vista se unen, algo diferente comienza a
suceder; estamos intentando integrar vista y sonido.»

El director de esta Turandot, John Cox, el mismo
que animara a Hockney en 1975 a avanzar més alld del
proscenio, serd también el encargado de dirigir el pro-
ximo proyecto operistico del artista inglés: el drama
alegorico de Richard Strauss y Hugo Hofmannsthal La
mujer sin sombra, que se estrenard en el Covent Gar-
den londinense en noviembre de este afio y que conta-
rd con Bernard Haitink como director musical. Es,
pues, Hockney un artista incansable, de una poderosi-
sima creatividad y cuya dedicacién al mundo del teatro
(ininterrumpida, como hemos visto, desde hace mas
de quince afios) no ha hecho sino enriquecer e influir
de modo decisivo en su obra pictdrica o fotografica.

Asi esbozada su ya abundante produccién destina-
da a la escena, podemos adentrarnos en un somero
analisis de las obras musicales que escucharemos en
los tres conciertos que integran el presente ciclo, parti-
turas todas ellas firmadas por autores que, como aca-
bamos de ver, han estado presentes en una u otra de
las escenografias firmadas por quien puede ser consi-
derado, tras la reciente muerte de Francis Bacon, como
el mas grande y personal artista plastico britanico vivo.

Luis Carlos Gago



NOTAS AL PROGRAMA
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PRIMER CONCIERTO

Determinadas obras ocupan un lugar simbélico en
la historia de la mdusica y son tomadas con frecuencia
para anudar su devenir. Las més de las veces no exis-
ten razones de peso para justificar tan privilegiada
posicion, pero lo cierto es que muchas de ellas llevan
manteniéndose en sus pedestales, impertérritas, desde
hace décadas. Es el caso de péaginas como la Misa del
Papa Marcelo, de Palestrina; El arte de la fuga, de
Bach, o la Quinta sinfonia, de Beethoven, Se han
decantado como epitomes no sélo del estilo o el credo
estético de sus autores, sino también como simbolos
de una época, de una determinada manera de concebir
la creacién musical. p

En nuestro siglo, este podio imaginario es ocupado
desde sus albores por La consagracion de la primave-
ra, de Igor Stravinsky. Aquél ha conocido, por supues-
to, obras més innovadoras o revolucionarias y estre-
nos tan o incluso mdas polémicos que el habido en la
histérica velada celebrada el 29 de mayo de 1913 en el
Teatro de los Campos Eliseos de Paris. Pero el ballet
ruso, estos majestuosos Cuadros de la Rusia pagana,
mantienen intacta su aura de modernidad, su actuali-
dad, lo que supone un sorprendente contraste con una
obra que trata de reflejar los elementos mas arcaicos y
primitivos del ser humano. A pesar de Schoenberg,
Webern, Lutoslawski, Boulez o Xenakis, seguimos
escuchando La consagracion con el asombro y el
entusiasmo de la primera vez. No hay razones de peso
(/las hay, acaso, a la hora de decantarse por una sola
de las misas de Palestrina?) para preferir sus virtudes a
las derrochadas en pareja medida en sus dos hermanas
de sangre, Petrushka y El pdjaro de fuego-, las tres
obras, cual complementaria e indivisible trinidad, sir-
vieron para inaugurar una nueva época, para abrir de
par en par las puertas de la modernidad. Quizd Le
Sacre posee un trasfondo argumental mas difuso;



Detalle del boceto para el espectaculo Les
mamelles de Tiresias, de Francis Poulenc, 1983.
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quizé su tema logra tocarnos mas de cerca y excitar
con mayor fuerza nuestros sentidos. Lo cierto es que la
obra se despedird del siglo con idéntica gallardia con
la que vino a saludarlo. Y el hecho de que un apéstol
de la modernidad como David Hockney decidiera
incluir este ballet en el segundo de sus programas para
el Metropolitan neoyorquino no es sino una prueba
mas de la fascinacién que atn hoy continta ejerciendo
sobre nosotros.

Sergei Diaghilev y sus famosos Ballets rusos fueron
los encargados de espolear el talento de Stravinsky,
hasta entonces (1909) un compositor de exiguo caté-
logo cuyas dotes habia que intuir a partir de unas
partituras que mostraban a un joven inmaduro y
carente de estilo musical definido. Rimsky —su maes-
tro— y Diaghilev —su mentor— supieron azuzar el
ingenio del ruso, tan descomunal y deseoso de expla-
yarse desbocado que tampoco andaba necesitado de
muchos acicates. Curiosamente, a pesar del inmenso
éxito alcanzado por EI pdjaro de fuego (1910) y
Petrushka (1911) en sus estrenos parisinos (en la
Opera y el Théatre du Chatelet, respectivamente), Le
Sacre es recibido con verdadera animadversién. Stra-
vinsky parecia haber llegado demasiado lejos, y si no,
repasemos alguna de las frases dedicadas a aquél por
los criticos asistentes al estreno: «Se cree el Sr. Stra-
vinsky que una melodia ganara en intensidad y elo-
cuencia por doblarla durante cincuenta compases con
una segunda por arriba, una segunda por debajo, o
con ambas? Uno se ve obligado a pensar eso, porque
las innovaciones contenidas en la partitura de Le
Sacre du Printemps pertenecen en su mayoria a esta
categoria» (H. Quittard, Figaro). «a caracteristica mas
esencial de. Le Sacre du Printemps es que se trata de la
composiciéon mas disonante y discordante jamas escri-
ta. Nunca hasta ahora se habia practicado con tanta
industria, celo y furia el sistema y el culto a la nota
falsa. Desde el primer compas hasta el dltimo, sea cual
sea la nota que uno espere, jamas es esa la que llega,
sino justamente la que no deberia llegar; sea lo que
sea sugerido por un acorde precedente, es otro el que
se escucha; y este acorde y esta nota se utilizan deli-
beradamente para producir la impresién de una diso-
nancia aguda y casi cruel» (Pierre Lalo, Le Temps). &i
Igor Stravinsky no nos hubiera dado una obra maes-
tra, Elpdjaro defuego, y esa pieza colorista y encanta-
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dora, Petrushka, estaria perplejo por lo que acabo de
ofr. Me limitaré a comentar la orquestacién, en la que
todo es singular y extrafio, multiplicado para confun-
dir el oido y la razén. Que esta orquestacion es extra-
ordinaria es muy cierto; lo Gnico que temo es que no
sea otra cosa que eso. Ni una sola vez se permite que
se oiga la cuerda; s6lo predominan los instrumentos
que producen sonidos violentos o extrafios» (Georges
Pioch, Gil Blas). {da musica de Le Sacre du Printemps,
de Stravinsky, es desconcertante y desagradable.
Quiza ha intentado asimilarla a la barbara coreografia.
En su deseo, o eso parece, de ser primitivo y prehisto-
rico, ha conseguido aproximar su musica al ruido. Con
este propoésito se ha esforzado por destruir todo vesti-
gio de tonalidad» (Adolphe Boschot, L'Echo de Paris).
«Para sugerir la desarmonia de un mundo sélo semihu-
mano, que vive todavia en el barbarismo y en el cua-
sianimalismo, Stravinsky escribe en su Sacre du Prin-
temps una partitura que, casi desde el principio hasta
el fin, es deliberadamente discordante y ostentosa-
mente cacofénica» (Jean Chantavoine, Excelsior). «Tras
una indicacién dada por el director, los mfsicos
comenzaron a improvisar sin ninguna preocupacién
por la tonalidad, la dindmica o el compds. Después de
diez minutos, habiendo decidido que la diversién
habia llegado suficientemente lejos, quedaron en
silencio, orgullosos de haber interpretado asi la
introduccién a la segunda escena de Le Sacre du
Printemps, de Igor Stravinsky» (René Brancour, Le
MeénestreD.

Botones, creemos, suficientes para mostrar que los
abucheos y pateos de la noche del estreno no fueron
casuales, sino que respondian a un estado de animo y
a una incomprensiéon generalizados. El escandalo, por
supuesto, constituyé la mejor propaganda posible para
la partitura, que tan s6lo once meses después del estre-
no fue recibida con entusiasmo en la misma ciudad
que la viera nacer (aunque, en esta ocasion, en el Casi-
no), de nuevo bajo la batuta de Pierre Monteux. Un
tiempo suficiente, al parecer, para asimilar sus cons-
tantes cambios de compads, sus ritmos obstinados, su
desapego de férmulas melédicas convencionales, sus
armonias atrevidas, todo lo cual indujo a un critico de
la época, en ingenioso juego de palabras, a rebautizar
la obra como Le Massacre du Printemps (Le Ménestrel,
6 de junio de 1914).
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El propio Stravinsky, conversador incansable y
sagaz analista de su propia musica, ha comentado las
circunstancias en que nacié su obra, asi como detalles
de primera mano de la noche del estreno ('Jamés he
estado tan enfadado», confiesa). Hoy resulta inconcebi-
ble imaginar cémo los bailarines danzaban no en fun-
cién de la musica, sino de una serie de nimeros con-
venidos previamente durante los ensayos y voceados
por Nijinsky desde lo alto de una silla situada a un lado
del escenario («como un timonel», apostilla el composi-
tor). Menos anecdéticas, pero mucho mas interesantes,
resultan las siguientes frases: «No me guié por ningin
sistema a la hora de componer La consagracién de la
primavera. Cuando pienso en la mdusica de otros com-
positores de aquella época que me interesan —la de
Berg, que es sintética en el mejor sentido, y la de
Webern, que es analitica—, jcudnto mds "tedricas" me
parecen que La consagracion! Y estos compositores
pertenecian a y eran sustentados por una gran tradi-
cién. Muy poca tradicién inmediata yace, sin embargo,
tras La consagracion de la primavera, y nada de teo-
ria. S6lo contaba con mi oido para ayudarme; oia y
escribia lo que ofa. Yo era el recipiente en el que se
introducia La consagracién.»

La mayor parte de la obra fue compuesta en la
diminuta habitacién de una pensién de Clarens
(Suiza). Stravinsky contaba tnicamente con un piano
vertical, siempre con la sordina puesta. El compositor
ruso confesaba sentir en todo momento la necesidad
de ver nacer la mdsica que imaginaba entre las teclas.
De ahi que no deba causarnos ningtn asombro el
escuchar esta musica privada de su suntuosa orquesta-
ciéon. De hecho, la primera version completa de la
obra es precisamente la que hoy escucharemos, para
piano a cuatro manos, y asi es como soné en una vela-
da presumiblemente histérica que tuvo lugar el 9 de
junio de 1912 en casa de Louis Laloy, en Bellevue. Allj,
nada menos que Claude Debussy y el propio Stra-
vinsky dieron vida por vez primera a los «Augurios pri-
maverales», las «Danzas de las adolescentes», las «Ron-
das primaverales», la «Glorificacién de la elegida» o la
«Danza de la Tierra», titulos de algunas de las quince
secciones en que estd articulada la obra. Al enfrentar-
nos a esta versiéon hemos de olvidarnos, por supuesto,
del timbre del fagot en la misteriosa cantilena inicial o
de las subitas y a veces salvajes apariciones de las ocho
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trompas. Toda la musica estd contenida en esta versiéon
para piano a cuatro manos (o para dos pianos), e
incluso en este molde contiene en mayor pureza el
renovador pensamiento musical stravinskyano. Como
nos ha recordado un estudioso del amplio legado del
compositor ruso, André Boucourechliev, «los timbres
no resultan dnicamente, ni siquiera esencialmente, de
las sonoridades instrumentales y sus sutiles combina-
ciones. Antes de su definitiva encarnacién, se muestran
ya en armonias, en la estratificacién, la distribucion y
la superposiciéon de sonidos en el espacio musical; son
ya el resultado de alianzas, conflictos, fricciones y
resonancias entre notas. Estos timbres se forman en el
tejido pianistico, en su estado naciente, si esa es la
expresion, y uno sabe que Stravinsky, que siempre
compuso al piano, los buscaba largamente, amorosa-
mente, con ese "apetito" de sonido del que tanto le
gustaba hablar».

Asi pues, no estamos ante ninguna transcripcion o
suceddneo (veanse, en este sentido, las notas al tercer
concierto), sino ante una versién realizada por el pro-
pio Igor Stravinsky como estadio previo a su reencar-
nacién en la orquesta. El piano llega a formar parte
incluso de la orquestaciéon de Petrushka, concebida en
principio como una obra concertante en la que aquél
iba a tener un papel principalisimo. Si un suefio
—'pagano», al decir de Diaghilev— habia dado lugar a
Le Sacre (un circulo formado por ancianos de una tribu
dentro del cual una muchacha danza hasta la muerte),
el origen de Petrushka se halla en una elemental trama
casi visual ideada por Stravinsky (un piano con forma
de marioneta mofdndose de una orquesta —las «diabé-
licas cascadas» de arpegios bitonales en Do y Fa soste-
nido mayor—, que responde airada con grufidos). De
ahi el titulo de la obra, el equivalente ruso de la Poli-
chinela de la Commedia dellArte. El argumento del
ballet fue escrito con Alexandre Benois —dedicatario
de la partitura y excelente conocedor del teatro de
marionetas ruso— sé6lo después de que Stravinsky
hubiera concluido la mdsica.

La obra, estrenada con gran éxito el 13 de junio de
1911, fue publicada por Serge Koussevitzky, que, tras
escuchar El pdjaro defuego, se habia ofrecido a editar
todo cuanto saliera de la pluma y el —presagiaba—
fértil ingenio del compositor ruso. Aparecieron simul-
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tdneamente la versién orquestal y la de piano a cuatro
manos, aunque hoy escucharemos tinicamente tres
fragmentos, justamente los que algunos afios més
tarde, en el verano de 1921, Stravinsky arreglé para el
virtuoso Artur Rubinstein. Este le habia encargado, a
través de Falla, una obra en marzo de 1918 que pagé
por adelantado (5.000 francos) con su bien conocida
generosidad. La obra resultante, Piano-Rag music,
nunca fue interpretada por el pianista polaco, que
argiiia no entenderla. Otros 5.000 francos fueron entre-
gados a Stravinsky por el arreglo pianistico de tres
fragmentos de Petrushka, mucho mas de lo que Dia-
ghilev habia pagado al compositor por todo el ballet
(tan s6lo 1.000 rublos, como recuerda éste en sus con-
versaciones con Robert Craft). Tampoco Rubinstein fue
el encargado de dar a conocer la nueva obra, ni el pro-
pio Stravinsky («carezco de la necesaria técnica de
mano izquierda», confiesa), sino su hijo Svyatoslav
Soulima en un estreno que tuvo lugar a la vez que el
del Concierto para dos pianos, en noviembre de 1935.

Stravinsky —que siempre hacia convivir en sus
obras, en sus conferencias y en sus largos didlogos
con Craft, musica y economia— decidi6 alumbrar
una version revisada de Petrushka en 1946. Queria,
por un lado, asegurarse los suculentos ingresos deriva-
dos de los derechos de autor y, por otro, adaptar y
reducir su orquestaciéon original (incrementando, en
cambio, el protagonismo del piano de. las escenas
tercera y cuarta), que habfa aparecido por ende con
numerosos errores en la partitura publicada por la
Edition Russe de Musique. La editorial neoyorquina
Boosey & Hawkes la sac6é a la luz con la leyenda
«Versién revisada de 1947», y ésta es, por regla ge-
neral, la mas interpretada hoy en dia por las orquestas
sinfénicas.

La creciente fama alcanzada por los Tres movi-
mientos de Petrushkauna obra ideal para calibrar el
virtuosismo de un pianista, provocé que Boosey &
Hawkes decidiera publicar una versiéon para piano a
cuatro manos de estos tres fragmentos, asequibles para
muy pocos instrumentistas en la transcripciéon de Stra-
vinsky por las temibles dificultades que plantea la tra-
duccién con tan sélo diez dedos de sus endiablados
ritmos y su denso entramado polifénico (hace ahora
un afio, Maurizio Pollini nos mostré en Madrid —ya lo



33

habla hecho antes en disco— que la obra es «tocable»).
El dltimo eslab6én del proceso es, por tanto, la pagina
que hoy escucharemos, un arreglo —la tnica excep-
cion de todos los citados hasta ahora— no realizado
por el propio Stravinsky, aunque trenza las diferentes
escenas que toma del ballet con criterios idénticos a
los utilizados por él en su impecable trabajo de trans-
cripcién de 1921. Los tres fragmentos utilizados son los
siguientes: la «Danza rusa» es la que cierra la escena
primera y la que bailan los tres personajes principales:
Petrushka, la Bailarina y el Moro; «En casa de Petrush-
ka» constituye la totalidad de la escena segunda; «la
semana de carnaval» incluye casi integramente la esce-
na cuarta, con el final alternativo de concierto previsto
por el propio Stravinsky (esto es, todas las escenas y
danzas populares hasta la aparicion de «Los disfraza-
dos», sin la lucha entre Petrushka y el Moro, la muerte
de Petrushka y la posterior aparicién de su espiritu).

Los Ballets rusos de Diaghilev esconden también de
algin modo bajo su manto el Bolero de Maurice Ravel.
No fue el inquieto empresario ruso el encargado de
producirlo, pero si una bailarina que habia viajado a
Paris con su troupe en 1909, Ida Rubinstein. Contaba
entonces tan sélo veinticuatro afios y poco después, en
1911, comenzaba a formar parte de la historia de la
miusica de nuestro siglo al encargar a Claude Debussy
su Martirio de San Sebastidn, en cuyo estreno incorpo-
raria el personaje protagonista. Mas tarde llegarian
encargos al propio Igor Stravinsky (El beso del bada y
Perséfoné), Honegger (Juana de Arco en la hoguera) y
Maurice Ravel, que escribié para ella la dltima de sus
grandes obras para orquesta (exceptuados sus dos
conciertos para piano), y que acabaria encomendéando-
le La Valse tras la renuncia de Diaghilev.

El Bolero nacié también como consecuencia de una
renuncia, tal y como nos cuenta Joaquin Nin en un ar-
ticulo publicado en la Revue Musicale en diciembre de
1938: la de orquestar seis piezas de la Iberia de Isaac
Albéniz, un proyecto acariciado por Ravel cuya mate-
rializacién siempre afioraremos y que se vio truncada
por la negativa de la Editorial Max Eschig a permitir
cualquier tipo de rivalidad con la instrumentacién que
por entonces llevaba a cabo Fernandez Arbés con des-
tino a un ballet de La Argentina. Este dltimo, conscien-
te de la trascendencia que podia tener para esta musica
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inmortal el deseo de Ravel, trat6 en vano de conven-
cerle renunciando a sus derechos. Lo cierto es que el
ballet encargado por Ida Rubinstein no fue una refle-
xién (esto, y no otra cosa, hubiera hecho Ravel) sobre
la Iberia, sino una obsesién en torno a dos melodias
de dieciséis compases en la mas recurrente y elemental
de las tonalidades: Do mayor. El escenario del ballet
ideado en principio por el compositor habria de ser un
espacio abierto enfrente de una fabrica donde un tore-
ro serfa asesinado por su rival mientras los obreros
danzaban a su alrededor. Rubinstein opté finalmente
por una taberna en la que bebian grupos de hombres
dispuestos en varias mesas. En el centro se hallaba una
gran mesa en la que una bailarina (la dedicataria de la
obra, por supuesto) intenta dar algunos pasos, al prin-
cipio con indecisién y mas tarde con mayor aplomo. Al
comienzo nadie le presta excesiva atencién, pero poco
a poco el ritmo insistente se apodera de ellos, que se
levantan y comienzan a arremolinarse, extasiados, en
torno a la mesa hasta que la danza termina.

Esta es la descripcién que el autor ofrecié de su
propia musica a su amigo Calvocoressi: «Un experi-
mento con un objetivo muy especial y limitado, y que
no deberfa ser sospechoso de conseguir nada diferente
de, y nada més que, lo que realmente consigue. Antes
del estreno publiqué un anuncio advirtiendo que lo
que habia escrito era una pieza que duraba diecisiete
minutos y que consistia enteramente en una servilleta
orquestal sin musica, en un largo y muy gradual cres-
cendo. No hay contrastes, y practicamente no hay mas
invencion que la de la planificacién y el modo de eje-
cucién. Los temas son melodias populares impersona-
les de procedencia hispano-arabe. Al margen de lo que
se haya dicho en sentido contrario, el tratamiento
orquestal es simple y directo de principio a fin, sin la
mas minima intencién de virtuosismo.» Vi dnica obra
maestra —afirmé en otra ocasiéon Ravel— carece por
completo de misica.»

Las dos melodias se repiten incesantemente, siem-
pre sobre un ritmo obstinado expuesto por la caja y
con todo el conjunto arropado por un permanente
crescendo. La rigidez del esquema, que arménicamen-
te se basa en la sucesién del enlace ténica-dominante,
se interrumpe con una insélita y brusca modulacién a
Mi mayor, que da paso a una concisa coda que nos
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devuelve a la tonalidad principal. Todo muy elemental
en apariencia, pero abierto a una multiplicidad de lec-
turas. La mds elemental, la que resalta sus connotacio-
nes sexuales, explotadas recientemente por una peli-
cula que dispar6 las cifras de venta de discos y la
convirti6 a buen seguro en misica de acompafiamien-
to de infinidad de fantasias —y realidades — nocturnas.
Otros, como el antropdlogo Claude Lévi-Strauss, en su
El hombre al desnudo, prefieren adivinar sus solapa-
das componentes miticas. Otros, en fin, incapaces de
desentrafiar su contenido, se limitaron a concebirla y
dirigirla demasiado deprisa (Arturo Toscanini), provo-
cando las iras del compositor.

Pero, al igual que sucede con Le Sacre, el Bolero de
Ravel ha ejercido siempre una extrafia fascinaciéon en
sus oyentes. Ambas parecen rememorar comporta-
mientos y maneras arcaicas, por mas que Hollywood
se empefiara desde un principio en devolverlas a fic-
ciones mucho més prosaicas. Carole Lombard y Geor-
ge Raft se amaban ya en 1934 al compdas de las ob-
sesivas melodias ravelianas (Diez y Bo Derek no
inventaron nada nuevo: simplemente, lo hicieron
explicito), mientras que Walt Disney se sirvié6 de una
Consagracion mutilada, reorquestada y deformada
para ilustrar la danza de unos dinosaurios con una
serie de volcanes en erupcién como fondo. Curiosa-
mente, este mismo Hollywood fue el escenario de los
altimos treinta afios de vida de Stravinsky y es, desde
hace tres décadas, el lugar de residencia habitual de
David Hockney.
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SEGUNDO CONCIERTO

Este concierto nos introducird en mundos bien dife-
rentes del primero, como diversa fue también la esce-
nograffa preparada por Hockney para la primera de
sus dos trilogias neoyorquinas. Si entonces nos aden-
trabamos en una suerte de primitivismo salvaje revesti-
do de tres ropajes complementarios, hoy el viaje nos
propone destinos en los que se dan la mano la sutil
infancia de Mi madre la oca, el refinado folklorismo
de la Rapsodia espariola, el distanciamiento irénico de
las Tres piezas en forma de pera y la dulce trivialidad
de la Sonata de Poulenc. Nada de grandilocuencias, de
apelaciones a lo arcano o de obsesiones desnudas y
desenterradas; todo lo contrario: musica sencilla, bien-
sonante, amable, miniaturista y exquisitamente fran-
cesa.

Maurice Ravel fue un hombre pequefio que gustaba
de las cosas pequefias. Su musica huye de la gran
forma y, sin alcanzar los aforismos webernianos, sabe
concentrar su contenido sin necesidad de desarrollos,
recapitulaciones o divagaciones innecesarias. Resulta
sorprendente que un orquestador de la talla del musi-
co de Ciboure no afrontara su primera gran péagina sin-
fonica hasta 1908, esto es, cuando contaba ya la muy
respetable edad de treinta y tres afios. Y mas sorpren-
dente atin que se trate de una verdadera pieza de orfe-
breria, brufiida, como en el caso de Stravinsky, a partir
de una primera versién para piano a cuatro manos (o
dos pianos).

Espafia —su cultura y su folklore— estuvo siempre
presente en el quehacer creador de Ravel. Fuera la
influencia materna, fuera su necesidad de encontrar un
referente en el que apoyarse, lo cierto es que Ravel
acudié con frecuencia allende los Pirineos para dejarse
imbuir de una cultura que sélo le quedaba cercana
geograficamente. La Espafia de su Rapsodia es la de un
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francés, al igual que de la del Capricho de Rimsky es la
de un ruso, pero resulta mucho mas creible y genuina
que la de Chabrier o Lalo. El aliento poético de Ravel
era demasiado intenso como para perpetrar los grose-
ros remedos tan en boga en una época de exaltacién
nacionalista. Su tamiz era tan exquisito que sé6lo dejaba
filtrar perfumes, esencias y colores que a muchos otros
pasaban inadvertidos.

Cronolégicamente, la Rapsodia se remonta a 1895,
cuando Ravel, atn estudiante del Conservatorio parisi-
no, escribe la primera parte de un diptico que titulara
(¢la influencia de Satie?) Sites Auriculaires, integrado
por »Entre cloches» (fechada dos afios después, en
1897) y esta «Habanera» que mas tarde se integraria en
la Rapsodia espariols. Una aromatica introduccién y
dos estilizadas danzas espafiolas —que tienen como
nexo de unién un motivo descendente de cuatro notas
que sirven de portico a la obra— fueron escritas en
1907 como compaifieras de viaje de la «Habanera»
precedente, ya de por si, parafraseando a Baudelai-
re/Duparc, toda una invitacién al viaje y la remem-
branza, hasta el punto de servir de modelo e inspira-
cion a La soirée dans Grenade, de Debussy.

El conjunto resultante es una perfecta estructura
cuatripartita en la que alternan movimientos lentos y
rapidos construidos con aneglo a un esquema armoni-
co muy coherente: La mayor - La mayor - Fa sostenido
menor y Do mayor. Los pilares en que descansa la
obra son los movimientos extremos, que nos presentan
dos facetas bien diferentes de la Espafia pintada
por Ravel: la tranquilidad de una noche de estio («Pre-
ludio a la noche») y la animaciéon de una fiesta («Feria»),
no exenta de momentos de reposo. En su centro, la
vitalidad y empuje de la «Malaguefia» y el tiempo dete-
nido —y, después, recobrado— de la etérea «Habane-
ra», un homenaje a la cancién més en boga en los afios
madrilefios de la madre del compositor. Manuel de
Falla, que nos recuerda cémo el propio Ravel y Ricar-
do Vifies estrenaron la obra en su version pianistica en
un concierto de la Société Nationale de Musique, se
confes6 sorprendido por el «genuino caracter espafiol»
de la obra, conseguido mediante «a libre utilizacién de
ritmos y melodias modales y figuras ornamentales de
nuestra musica popular, nada de lo cual ha alterado en
absoluto el estilo natural del compositor». En su ver-
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sién orquestal, estrenada el 15 de marzo en el Théatre
du Chatelet de Paris con la Orquesta Colonne, la obra
conocié un éxito rotundo.

Mi madre la oca tiene idénticos origenes pianisticos
que la Rapsodia espaiiola, aunque un destino bien dife-
rente. Amante del mundo de los nifios (recordemos de
nuevo la obra elegida por Hockney para el Metropoli-
tan: El nifio y los sortilegios), Ravel escribi6é cinco senci-
llas piezas para los hijos de dos intimos amigos, Cipa e
Ida Godebski. Mimie y Jean —sus dedicatarios— aso-
ciaron la deferencia del musico a algo parecido a los
trabajosos deberes escolares, y fueron otras jovenes
pianistas, Jeanne Leleu y Geneviéve Durony, discipulas
de Marguerite Long, las encargadas de estrenar la obra
el 20 de abril de 1910 en la Sala Gaveau. Un afio mas
tarde Ravel orquestaria primorosamente la obra, y en
1912 él mismo realizé una versiéon para ballet en la que
incorporé un Preludio, una Apoteosis final y algunos
compases adicionales que ejercieran de puente entre
cada uno de los cinco cuadros.

Estamos ante piezas faciles, en la tradicién pianisti-
ca infantil cultivada por Schumann, Tchaikovsky, Bizet,
Debussy y Fauré, pero no insustanciales. Apoyado en
cuentos de Charles Perrault (los de Ma meére I'oye, titu-
lo elegido para todo el conjunto y, por cierto, el nom-
bre de uno de los personajes de The Rake's Progress),
la condesa de Aulnoy y Marie Leprince de Beaumont,
Ravel nos ofrece una de sus mas deslumbrantes leccio-
nes de sensibilidad modelando un mundo lleno de
magia, de fantasia y de una sencillez que resulta atn
mas sorprendente en la versién pianistica, donde el
oyente no puede rebuscar o despistarse entre los
entresijos orquestales. La musica es lo que se escucha:
apenas cuatro notas trazadas con tiralineas de arquitec-
to y recitadas con lira de rapsoda.

La primera pieza, en La menor, »Pavana de la bella
durmiente del bosque», se sumerge en el suefio de la
princesa en su castillo encantado y, al igual que la
segunda, «Pulgarcito», se basa en un cuento de
Perrault. Una cita de éste encabeza, a modo de prélo-
go en la partitura, esta ultima, escrita en la tonalidad
Do menor: «El pensaba que encontraria facilmente el
camino de vuelta a casa gracias a las migas de pan que
habia esparcido mientras andaba; pero se quedé muy
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sorprendido cuando comprob6 que no quedaba ni un
trocito: habian venido los péajaros y se lo habian comi-
do todo». «Laideronette, emperatriz de las pagodas», se
basa en un relato de Serpentin vert, de la condesa de
Aulnoy. Esta es la cita elegida por Ravel: «Se desnudoé
y se meti6 en el bafio. Entonces los pagodinos y las
pagodinas comenzaron a cantar y a tocar instrumen-
tos; algunos tenian tiorbas hechas de cascaras de nuez
y otros tenian violas construidas con cascaras de
almendra, porque los instrumentos tenian que estar
en proporcién a su tamafio.» El ritmo elegido es ahora
de marcha y la tonalidad Fa sostenido mayor, cuyas
alteraciones facilitan la utilizacién de la escala penta-
tonica, que nos delata el origen oriental de la prota-
gonista.

«Los dialogos de la bella y la bestia» nos describen
el momento en que la primera acepta casarse para sal-
varse de la muerte; en ese momento se transforma por
arte de magia en su forma original, un gallardo princi-
pe. Un vals «rés moderé» en Fa mayor sirve para repre-
sentar a la Bella, que contrasta con los grufiidos que,
en registro grave, representan a la Bestia. Tras una
pausa dramaética, un maravilloso «glissando» ascenden-
te (encomendado, cé6mo no, al arpa en la versién
orquestal) simboliza la transformacién en principe. El
jardin mdgico carece de trasfondo argumentai conoci-
do y sirve para coronar la obra en idéntico clima ensi-
mismado al que nacié. Su tonalidad, Do mayor, nada
tiene que ver con el Do mayor que concluye la Rapso-
dia espaiiola —o el del Bolero—, ya que aqui estd tefii-
do de una nostalgia que se desvanece magicamente en
los ondulantes «glissandi» finales.

En comparacién con Satie, Stravinsky encontraba
a Ravel «muy vulgar», aunque admiraba su criterio
musical, lo que le convirti6 —siempre al decir del
parlanchin compositor ruso— en el Gnico musico que
comprendié de inmediato la consagracion de la pri-
mavera, aunque, debemos afadir, se mostré extrema-
damente critico con todas sus obras a partir de Les
Noces. Las relaciones entre Ravel y Satie fueron siem-
pre dificiles: se dedicaron obras entre si (Ravel, el
tercero de sus Trois poémes de Mallarmé, y Satie su
segunda Sarabande), pero mas de uno andaba em-
pefiado en que enarbolaran banderas enfrentadas.
Como nos recuerda el tercer protagonista de nuestro
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concierto, Francis Poulenc, en su Moi et mes amis-,
«Ravel no era en absoluto el tipo de compositor que
yo esperaba y mi primer encuentro explica por qué,
cuando Satie dijo mas tarde (y aqui debo utilizar pala-
bras vulgares): «Ese estupido de Ravel, jsélo habla un
montén de mierdal», yo segui naturalmente la linea
Satie-Auric, lo que quiere decir que era firmemente
anti-Ravel.» No tenemos por qué fiarnos en exceso de
estas comidillas entre compositores, pero cuando
menos sirven para mostrarnos que los felices afios
veinte y el radiante Paris de entreguerras también
albergaba algo mas que oropeles, champan y arte,
mucho arte.

Las Tres piezas en forma de pera estdn fechadas el
6 de noviembre de 1903, quizd en respuesta a una cri-
tica formulada por Debussy, que encontraba la musica
de Satie carente de forma. De ahi la humorada del titu-
lo de la obra, méas que discreto en comparacién con
otras brillantes ocurrencias del autor de Parade, cuyos
titulos, en maravillosa frase de Cocteau, «sirven para
proteger sus obras de las personas obsesionadas por
lo sublime». De hecho, como comprobaran los oyen-
tes atentos, no estamos ante tres piezas, sino ante
siete, algo que ya queda reflejado en el titulo comple-
to de la obra: Trois Morceaux en forme de poire a
quatre mains avec une Maniére de Commencement,
une Prolongation du méme, et un En Plus, suivi
d'une Redite.

Sigamos dejando que sea Satie quien hable, en este
caso con su introduccién a la obra, proteccién adn
mayor si cabe para los obsesos citados por Cocteau:
«Recomendaciones: Me encuentro en un recodo presti-
gioso de la historia de mi vida. En esta obra exprimo
mi estupor oportuno y natural. Creedme, a pesar de las
predisposiciones. No os divirtdis con los desconocidos
amuletos de vuestra efimera penetracién. Santificad
vuestras amadas ampollas verbales: Dios os perdonard,
si ese es su deseo, desde el centro honorable de la
Eternidad conexiva, donde se accede a todo con
solemnidad, con conviccién. El Definido no puede
congelarse; el Ardiente se apaga por si solo; el Colérico
no tiene razén de ser. No puedo prometeros nada mas
a pesar de que me he decuplicado provisionalmente,
descuidando toda precauciéon. ;No basta quizad? Eso me
digo a mi mismo.»
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En la composiciéon de la obra, Satie se valié de
material preexistente, introduciendo la cldsica forma
ternaria en dos de las piezas propiamente dichas, con
el afiadido de dos preludios y dos postludios que pare-
cen parodiar el lenguaje y el frio academicismo de los
conservatorios. Roland Manuel ide6 un argumento
para un ballet a partir de esta musica, propuesta reto-
mada por Jean Cocteau pero rechazada frontalmente
por Satie, negativa que dard a la larga como fruto el
«ballet realista» Parade, la creacion de Satie, Cocteau y
Picasso que escenografiara Hockney para el Metropoli-
tan. Las Trois morceaux, publicadas en 1911, fueron
utilizadas con frecuencia en actos organizados por los
dadaistas (en la Soirée du Coeur a Barbe, en julio de
1923, por ejemplo), sin duda encantados con un titulo
tan acorde con los postulados de Tzara. Como muchas
otras obras pianisticas de la época, hoy es frecuente
escuchar estas Tres piezas en forma de pera en una
orquestacion realizada por Roger Desormiere.

Satie y su mdsica constituyeron una poderosa
influencia en el joven Poulenc. La brevedad de los
movimientos, su tono jovial, empapan los compases de
la que fue su primera obra para piano publicada, escri-
ta mientras cumplia —abunido — su servicio militar en
los estertores de la primera guerra mundial. Contaba
entonces el compositor diecinueve afios y ya habia
conocido a varios de los compositores que integrarian
con él mas tarde el grupo «Les Six». En la escuela muni-
cipal de Saint-Martin-sur-le-Pré, en un modesto piano
vertical, Poulenc escribe sus Mouvements perpétuels y
la que es unica obra para piano a cuatro manos de
todo su catdlogo, la Sonata que escucharemos esta
tarde.

Poulenc se muestra ya como un consumado cono-
cedor del piano moderno, cuyos secretos le habian
sido mostrados por el espafiol Ricardo Vifes, el intér-
prete mas requerido por los mejores compositores
franceses de la época y un habitual en los cenédculos
musicales parisinos. La completisima técnica aprendida
de su maestro y su inmediata familiarizaciéon con los
nuevos lenguajes (el espiritu de Stravinsky también
planea sobre el tratamiento ritmico de la Sonata) haran
de Poulenc no sélo un destacado intérprete de este
repertorio (sus versiones de Satie, por ejemplo,
pueden competir con las de los mejores pianistas
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actuales), sino un inagotable creador de misica para
piano, sea en solitario o como acompafiante de su
amplisimo catalogo vocal.

Ernest Ansermet, otro personaje clave para la com-
prension de esta época (él dirigi6, por ejemplo, el his-
térico estreno de Paradé), apreci6 enseguida la rica
personalidad de Poulenc en esta juvenil Sonata, des-
provista atin de los rasgos que mejor identifican el len-
guaje musical de Poulenc, mucho més personal en su
Sonata para dos pianos o en su Opera Les mamelles de
Tirésias, una de las integrantes del triptico francés pre-
parado por Hockney para el Met. Con sus palabras de
elogio sobre esta obra cerramos este comentario: «No
quiero esconder mi placer al ver esta musica que me
llama la atencién como la mas genuina e imaginativa
producida recientemente por Francia. Cada uno de sus
tres breves movimientos establece nuevas fronteras
armonicas sin servirse, sin embargo, de bordados inne-
cesarios. Utilizando los recursos mas elementales y
construidos sobre un esquema igualmente sencillo
aunque en absoluto falto de atractivo, los tres movi-
mientos vienen a convertirse de hecho en una Sonata
en el sentido en que Pour le piano de Debussy y los
primeros ejemplos de la forma pueden ser considera-
dos sonatas. Tanto arménica como melédicamente son
también muy notables, mostrando un reflexivo conoci-
miento de Stravinsky pero de espiritu inconfundible-
mente francés: revelan algo de la sutileza de Ravel, la
jovialidad de Satie, particularmente en el Finale, y oca-
sionalmente un espiritu de abandono que recuerda a
Chabrier. La impresién casi infantil de estas piezas fres-
cas y espontaneas, de las que la mejor parece ser la
marcada «Rustique», es exactamente la que buscamos
en la musica de los compositores jévenes.»
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TERCER CONCIERTO

Para un oyente actual no resulta facil comprender
la necesidad de las transcripciones. De hecho, hoy es
un arte apenas cultivado, pero en siglos pretéritos
—incluido, por supuesto, el XIX — aquéllas jugaban un
papel fundamental en la vida musical. Por un lado,
acercaban las nuevas obras a aquellos que no podian
tener acceso a ellas y, por otro, difundian las partituras
que tenian el privilegio de ser transcritas por alguno
de los compositores (que no anénimos aneglistas) que
ejercieron de manera habitual tan noble oficio.

La paradoja surge del hecho de que el siglo romanti-
co, el que ve nacer un casi desmedido auge de la practi-
ca transcriptora, es también el siglo de la ordotoxia y el
respeto a las fuentes, el siglo en el que nace la moderna
musicologia, con su culto a la «Urtext» y su afan por
desentenar las notas realmente escritas por los composi-
tores y cercenar las sedimentadas con el paso del tiem-
po. Pero ambas tendencias supieron convivir, y de qué
forma, en el Romanticismo, que no veia colisién alguna
en perseguir la fidelidad y en difundir la mayor cantidad
de misica posible, aunque el precio de la difusién fuera
la presentacion multiforme de una misma obra. Nuestros
ancestros amaban la musica, formaba parte de sus vidas
con mucha mayor inmediatez que hoy en dia. En nues-
tras casas, la radio o el tocadiscos han sustituido a los
pianos. Estos eran los que ejercian su funcién, y a falta
de una orquesta que tocara las Sinfonias de Beethoven o
la Sinfonia fantdstica de Berlioz, bienvenidas fueran las
(extraordinarias) transcripciones de Franz Liszt.

La transcripciéon, por tanto, concebida como un ins-
trumento de propaganda y en ningtin caso como un
desafio o un desprecio de la forma original de la obra.
(Cuéantos franceses podian viajar hasta Bayreuth para
escuchar el Anillo wagneriano? Otros se lo mostraron a
cuantos no tenian mas remedio que permanecer en
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Paris (tampoco viajar resultaba antes tan sencillo, rapido
o barato): Debussy y Pugno tocaban a cuatro manos El
oro del Rhin, mientras que Cortot y Risler se aventura-
ban con el Rhin completo o el Tristin e Isolda. ;Cuéntos
mortales acariciaron sus oidos con transcripciones de
obras que de otro modo no hubieran escuchado jamas?
(Cuantos compositores clamaron contra el arte transcrip-
tor de Franz Liszt, el mas grande entre los grandes?

Antes de enfrentarse a una transcripcién, conviene
tener en cuenta estas consideraciones y no dejarse arras-
trar por la palabreria de los que se presentan como pre-
dicadores de la fidelidad. Cierto es que hay transcripcio-
nes buenas y malas, prescindibles e imprescindibles,
pero no parece defendible cerrarse en banda ante lo
que puede plantearse sin mas como una necesidad his-
térica y, en el caso de Liszt, como un irresistible impulso
interior. Basta con mirar el catdlogo completo de sus
obras realizado por Humphrey Searle: de 686 obras, las
transcripciones y arreglos ocupan de los nimeros 351 al
686. Y alguna de estas entradas contienen «sélo» menu-
dencias como las nueve Sinfonfas de Beethoven.

Un repaso, siquiera visual, por este fascinante «cor-
pus» es una invitacién a recorrer la visiéon que Liszt tenia
de la musica roméntica. Por esta seccién de su catélogo
desfilan todos los géneros musicales, desde los «Lieder»
de Schubert a las 6peras de Wagner, pasando por sona-
tas, cantatas, arias, sinfonias o cualesquiera composicio-
nes biensonantes. Liszt compendia la musica de su
tiempo y lo hace a través del mejor medio que conoce,
del mas genuino hijo del siglo roméntico: el piano. «Vi
piano —escribe Liszt en una de sus cartas— es para mi
lo que su fragata para un marinero, su caballo para un
arabe, jy mucho mas! Hasta ahora ha sido mi esencia,
mi lengua, jmi vida!... El piano tiene la capacidad de la
asimilaciéon, la asimilacién de la existencia universal;
tiene también su propia vida, su propio crecimiento, su
propio desarrollo individual. Esto es, para utilizar térmi-
nos de la antigiiedad, "mikrokosmos" y "mikrodeus":
un pequefio mundo y un pequefio dios.»

Liszt, por tanto, mostraba la musica que le gustaba
por medio de sus transcripciones, que a la vez le ser-
vian como medio de lucimiento personal (aunque no
siempre: todas sus transcripciones de obras de Wagner,
por ejemplo, son posteriores a sus afios de intérprete
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ptblico), como el mejor modo de imbricarse con la
musica que amaba e, insistimos una vez mas, como
medio de difusién de las obras que él consideraba
merecedoras de trascender los cenédculos o los estre-
chos limites en que fueron creadas. No pocos compo-
sitores, por supuesto, no s6lo no se sintieron traiciona-
dos por el quehacer del hungaro, sino que se
consideraban halagados por ver unido su nombre al de
uno de los mdsicos e instrumentistas mas admirados
del pasado siglo. Conocedor de los mas intimos reco-
vecos de su instrumento y de todas y cada una de sus
posibilidades expresivas, las transcripciones de Liszt
constituyen también todo un tratado técnico. Para
reducir toda una orquesta hay que prescindir de notas,
pero también hay que llenar los pentagramas de acor-
des, octavas, arpegios y trémolos. Liszt sabe conjugar
admirablemente ambos extremos —miseria y abun-
dancia— y los resultados contintan teniendo hoy en
dia una vigencia incontestable.

Richard Wagner goz6é de un favor especial por
parte del Liszt transcriptor, dedicacién que no hemos
de entender fruto de los vinculos familiares que les
unieron, sino de la profunda y sincera admiracién que
el compositor hungaro demostré sentir siempre por el
autor de Lohengrin. Hasta 14 piezas operisticas de éste
—oberturas, arias y coros— pasaron por el mégico fil-
tro del piano lisztiano, que rendia asi pleitesia a un
musico que tuvo siempre presente a lo largo de su
dilatada carrera. A Liszt debemos no sdlo estas trans-
cripciones, sino también diversos ensayos sobre la
musica de Wagner y una permanente dedicacién a la
misma desde el podio. No olvidemos, por ejemplo,
que es el propio Liszt quien estrena en 1850 Lohengrin
—a ¢é] dedicada— y quien lleva asiduamente sus 6pe-
ras a Weimar, a veces en momentos nada faciles para
Wagner, exiliado de Alemania por problemas politicos.

Elsas Brautzug zum Miinster (La procesion de Elsa
a la catedral) fue una de las dos piezas transcritas por
Liszt en 1852, junto con la «Entrada de los invitados en
el Wartburg», del Tannhauser. Ambas aparecieron
publicadas al afio siguiente con una dedicatoria a Hans
von Bualow, el primer marido de su hija Césima, a la
postre compafiera de los dltimos afios de Richard Wag-
ner. La musica que hoy escucharemos se encuentra al
comienzo de la cuarta escena del acto II de Lohengrin,
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y describe el momento en que Elsa se dirige con su
cortejo a la catedral para casarse con Lohengrin. Liszt
se muestra aqui fiel al original wagneriano, ya que se
limita a introducir la pieza con una serie de acordes
repetidos que crean el clima de recogimiento necesario
antes de introducirse en el Mi bemol mayor que marca
el comienzo de la procesién, encomendado por Wag-
ner a la madera. En la 6pera, la procesién se interrum-
pe bruscamente cuando surge Ortrud para enfrentarse
a FElsa; de ahi que Liszt —perfecto conocedor de la
musica que él mismo sacara a la luz por vez primera—
opte por servirse de un motivo del preludio del acto I,
transportado de La mayor a Mi bemol mayor, para ejer-
cer a modo de epilogo.

El famoso Suefio de Elsa (Elsas Traurn) fue transcrito
y publicado en 1854 junto con el Reproche de
Lohengrin, asociados ambos en el catdlogo de Searle
como 423 nQ 2 (el n.s 1 es un nuevo diptico, Festspiel
und Brautlied, que también escucharemos en este con-
cierto). Suerio y Reproche acaecen en momentos dife-
rentes de la obra: el primero en la escena segunda del
acto I, mientras que la admonicién tiene lugar en la
escena segunda del acto IIl. En el suefio de la heroina
wagneriana, ésta describe la aparicion de un caballero
con una armadura resplandeciente. Liszt vuelve a seguir
a Wagner al pie de la letra, sirviéndose tan sélo de los
quince primeros compases de la introduccién orquestal,
que interrumpe para retomarla en la larga escala ascen-
dente confiada a la flauta. A partir de aqui comienza la
bellisima melodia que describe el suefio, que Liszt con-
cluye con un breve corolario en La bemol mayor.

Festspiel und Brautlied nos presenta la mdusica del
preludio del acto III de Lohengrin enlazada directa-
mente con la famosa Cancion nupcial, aunque Liszt
opta por apartarse ligeramente de la idea original, ya
que el decrescendo de los «tremolandi» de los violines
tiene dificil correlato pianistico. De nuevo el respeto es
méximo, salvadas las limitaciones impuestas por el ins-
trumento y las pequefias licencias lisztianas en la fanfa-
rria inicial (diez compases cuyo motivo estd tomado de
las trompetas que aparecen al comienzo de la escena
primera del acto I: no hay nada gratuito en estos leves
«remiendos») o en la calma seccién central del prelu-
dio, donde incorpora los arpegios del comienzo como
acompafiamiento e introduce un contrasujeto cromati-
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primera del acto III, Liszt modula finalmente de Si
bemol a Sol mayor para incorporar una repeticiéon
abreviada del material del preludio, creando una
estructura tripartita que funciona dramaéaticamente a la
perfecciéon. Una elemental comparacién entre esta
transcripcion y las versiones que acostumbramos a oir
en iglesias o peliculas servir4, a buen seguro, para con-
vencer a los reticentes de la bondad de los empefnos
transcriptores del musico htungaro.

Cuatro de los mdas famosos momentos de
Tannhauser fueron transcritos por Liszt en diferentes
momentos de su carrera: la «Obertura», la Romanza «O
du mein holder Abendstern». la «Entrada de los invita-
dos en el Wartburg» y el «Coro de peregrinos». Hoy
escucharemos las dos primeras, muy diferentes entre
si, ya que la primera se centra en una de las pocas arias
«alia italiana» que encontramos en la musica de Wag-
ner; de hecho, es uno de sus escasos fragmentos voca-
les que atn es posible encontrar en recitales de barito-
nos, que suelen referirse a ella como la «Romanza de la
estrella». Publicada en 1849, fue dedicada al gran
duque Cari Alexander; tres afios mas tarde Liszt
comenzé una transcripcion para violonchelo y piano
en la que vuelve a quedar de manifiesto el cardcter
eminentemente «cantabile» e intimista de la romanza
que canta Wolfram en la 6pera con un sencillo y efecti-
vo acompafamiento en el que sobresale la importancia
del arpa y que muy bien podria arrogarse cualquiera
de los grandes personajes verdianos (;Rigoletto?). En
su transcripciéon, Wagner utiliza material del recitativo
en forma de sucesiones de desnudos acordes y breves
arpegios en el registro agudo para introducir la amplia
y bellisima melodia en la mano izquierda, siempre
arropada por los arpegios de la derecha, que sera
quien retome aquélla en la segunda seccién.

Mucho més ambiciosa es la transcripcion de la
extraordinaria Obertura de Tannhauser, en la que
Liszt no se limita a seguir nota a nota el ya de por si
amplio original wagneriano, sino que lo recrea literal-
mente a partir de su asombroso conocimiento del
piano, cuya técnica amplia y renueva considerable-
mente para poder adecuar su piano a la riquisima
orquesta de Wagner. El titulo de «Paréfrasis de concier-
to» con el que apareci6 publicada la transcripcién en
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1849 explica las mayores libertades de la realizacién, lo
que la sitia mas cerca de realizaciones similares a par-
tir de 6peras de Verdi, Meyerbeer, Donizetti o Bellini.

«Isolde's Liebestod» («Muerte de amor de Isolda»)
constituye el climax emocional del Tristin wagneriano
y uno de los momentos méds conmovedores de toda la
historia de la musica. Liszt retorna de nuevo a la fideli-
dad a su fuente, aunque preocupado mas por saber
trasladar el contenido de la musica —aqui de vital
importancia— que por su plasmacién literal. Un breve
preludio de cuatro compases sirve para introducir las
magicas palabras «Mild und leise», situadas en el regis-
tro central del piano sobre unos trémolos en la zona
grave. Liszt se sirve en aquél de material aparecido en
el momento extatico del dio de amor del segundo
acto, lo que demuestra el respeto y la coherencia que
trata siempre de imprimir a sus transcripciones. La
magica llegada del climax debi6é plantear serios proble-
mas a Liszt, que, quizd insatisfecho y por primera vez
dubitativo, nos ha dejado hasta tres versiones diferen-
tes de traducirlo en el piano.

Al final de su vida Liszt realiz6 una tltima transcrip-
cion de Wagner, tomada este vez del Parsifal, lo que
cierra un amplio arco iniciado con la Obertura de
Tannhausery que habia recalado también en el juve-
nil y desigual «Rienzi» (que da lugar, no casualmente, a
la mas libre de las aproximaciones de Liszt al mundo
de Wagner). Pero su dltimo homenaje se lo brindé tras
la muerte del musico aleméan, premonitora ya en La
ligubre gondola, pieza escrita s6lo seis semanas antes
de aquélla durante una estancia en Venecia en la que
ambos vieron pasar géndolas negras camino de la isla
de San Michele (donde, por cierto, reposan los restos
de Igor Stravinsky). «RW. - Venezia» y >Am Grabe
Richard Wagners» («En la tumba de Richard Wagner»),
esta ultima escrita en tres versiones diferentes, pusie-
ron fin a una relacién que se habia prolongado —den-
tro y fuera del pentagrama— durante décadas. El Liszt
de estas piezas de ultima época nada tiene que ver con
el pianista virtuoso y brillante transcriptor, sino que
nos muestra su perfecta y necesaria contraparte, tan
frecuentemente olvidada: la del Liszt criptico y recon-
centrado, mistico y reflexivo. Uno de los misicos que
mejor han sabido expresar, en frase del pianista Alfred
Brendel, la «amargura del corazén».
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PRIMER CONCIERTO

DUO  URIARTE-MRONGOVIUS

Desde 1962 forman dio,  trabajando el extenso
repertorio para dos pianos y piano a cuatro manos.
En 1967 son premiados en el Concurso Internacional
de Diio de Piano de Vercelli. En 1975 han sido galar-
donados con el Premio Cultural de Muisica del Estado
bdvaro.

En 1982 ganan por unanimidad el Primer Premio
de diio de piano del Concurso XX Aniversario de
Yamaha en Espania, que tuvo Iugar en Madrid. Han
tocado bajo la batuta de directores tan  conocidos
como L. Hager, f. Lopez Cobos, W. Sawallisch, f. Krenz,
R. Kubelik, I. Wakasugi.

Han actuado en festivales como los de Mozart, en
Dusseldorf Semana de Miisica Religiosa, en Cuenca;
en Bregenz, Echternach, Luxemburgo, Settenbre Miisi-
ca, en Turin; Steirischer Herbst, en Graz, y Festival
d'Automne, en Paris.

Han  realizado grabaciones para las radios de Ber-
lin,  Colonia, Hannover, Frankfurt, Munich, Salzbur-
go, Praga, RAI italiana y Radio Nacional de Espaiia,
asi como para las televisiones de Alemania, Espana y
Luxemburgo. El diio posee una extensa discografia y
actualmente acaba de grabar la  obra integral para
piano solo, cuatro manosy dos pianos, de Ravel.
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BEGONA URIARTE

Bilbaina de nacimiento, comienza a estudiar Piano
a los cuatro afios de edad, con Moénico Garcia de la
Parra, en Vigo. Estudia en el Real Conservatorio de
Mtsica de Madrid, obteniendo las méximas calificacio-
nes a lo largo de la carrera. Alumna de José Cubiles,
gana en 1955 el Primer Premio de Virtuosismo. Conti-
nda sus estudios con Antonio Iglesias y mas tarde
marcha a Parfs a perfeccionarse con Ivés Nat. En 1957
gana el Premio Jaén de Piano; en el Concurso Interna-
cional «Marfa Canals», le conceden un Diploma de
Honor con gran distincion. Seguidamente recibe una
beca del Gobierno aleman que le permite estudiar en
Munich con Rols Schmid. En 1960 le conceden el Pri-
mer Premio del Concurso de las Musikhochschulen de
Alemania Occidental. Ultimamente, en 1982, gana el
Premio Extraordinario del Concurso XX Aniversario de
Yamaha en Espafia.

KARL-HERMANN MRONGOVIUS

Nacido en Munich, inicia sus estudios musicales a
la temprana edad de cinco afios con el pianista P. San-
ders, continudndolos méas tarde en el Handel-Konser-
vatorium muniqués. Con catorce afios, siendo ya disci-
pulo de H. Westermaier, acttia por primera vez como
solista con el Concierto en Sol menor de Mendelssohn.
En 1956 prosigue sus estudios pianisticos en la Hochs-
chule fiir Musik, de Munich, con Rosl Schmid, asi como
Direccién de Orquesta con G. E. Lessing y A. Menne-
rich, y Acompafiamiento de Lied con H. Altmann. En
1959 acaba la cafiera de Piano con las maximas califi-
caciones e ingresa seguidamente en la clase de Virtuo-
sismo, obteniendo dos afios mas tarde el Diploma de
Virtuosismo por unanimidad. Hace grabaciones y actta
como solista con orquesta en recitales en Alemania y
Austria. En 1981 es nombrado catedratico de Piano en
la Musikhochschulen de su ciudad natal.
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SEGUNDO CONCIERTO

CARMEN DELEITO

Nacié en Madrid y se formé pianisticamente con
Gonzalo Soriano. Posteriormente realizé los estudios
de perfeccionamiento con Manuel Carra en el Real
Conservatorio de Madrid, donde amplia sus estudios
musicales realizando la carrera de Canto.

Becada por el Gobierno polaco en 1976, se traslada
a Polonia y durante dos afios realiza estudios en la
Escuela Superior de Musica de Varsovia, obteniendo el
Diploma Fin de Estudio con la maxima calificacién,
habiendo trabajado bajo la direcciéon de Kazimiert
Gierzod.

Durante el curso 1980-81 obtuvo la beca Reina
Soffa, que le permiti6 ampliar su repeitorio en Paris.
Posteriormente recibe valiosos consejos del pianista
Ramén Coll.

Acttia frecuentemente en recitales de diversas ciu-
dades de Espafia y Polonia, y ha efectuado grabacio-
nes para la radio y television de ambos paises. Actda
también en ddo a cuatro manos con el pianista Josep
M. Colom.

Paralelamente ejerce una labor pedagdgica como
profesora en el Real Conservatorio de Madrid desde
1978.
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JOSEP COLOM

Nacié en Barcelona. Su formacién musical ha teni-
do lugar en el Conservatorio Municipal de su ciudad
natal y méas adelante en la Ecole Nérmale de Musique
de Paris, gracias a sendas becas del Gobierno francés y
de la Fundacién Juan March.

Su primera profesora fue Rosa Colom y, posterior-
mente, sus profesores més importantes han sido Joan
Guinjoan, en Barcelona, y Mlle. Ch. Causeret, en Paris.
Hay que destacar en su posterior evoluciéon la influen-
cia muy positiva del pianista Ramén Coll, asi como los
valiosos consejos musicales del profesor bilbaino Juan
Carlos G. Zubeldia.

Destacan en su palmares los primeros premios en
los concursos «Beethoven» 1970 y «Scriabin» 1972, de
Radio Nacional de Espafia, asi como de los concursos
internacionales de Epinal 1977, Jaén 1977 y Santander
(«Paloma O'Shea») 1978; su grabaciéon integral de las
Sonatas de Blasco de Nebra para la firma Etnos ha sido
también galardonada por el Ministerio de Cultura espa-
fiol.

Acttia igualmente en recital, con orquesta y en
musica de camara, habiendo recorrido varios paises
europeos y de América del Norte. Ha actuado con las
principales orquestas espafiolas, asi como en Italia,
Checoslovaquia y Rumania. Entre los directores con
quienes ha colaborado figuran K. Kondrashine, P. Dec-
ker, E. Imbal, A. Ros Marba yJ. R. Encinar.

En mdasica de cdmara forma ddo regularmente con
el chelista Rafael Ramos y con la pianista Carmen
Deleito, habiendo colaborado con el violinista G.
Cornelias, el chelista A. Noras y el cuarteto Gabrieli de
Londres.
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TERCER CONCIERTO

JORGE OTERO

Destacado artista gallego, Jorge Otero es uno de los
pianistas mas relevantes del actual panorama musical
espafiol. Formado pianisticamente con los maestros
Elsa Pappulo y Daniel Rivera, ofrece su primer recital
en 1973, y a partir de ese momento comienza una
variada e ininterrumpida labor como concertista que
abarca los mas diversos géneros y que le lleva a actuar
en las mas importantes salas de Espafa, Italia, Bélgica,
Argentina y Uruguay. Destaca en su labor una vasta
actividad como solista junto a las orquestas Sinfénica
Nacional de Argentina, Nacional de Camara de Monte-
video, Orchestra dei Pomeriggi Musicali de Milan, Sin-
foénica de Parana, Sinfénica de Rosario, Sinfénica de
Mar del Plata, Sinfénica Juvenil de Radio Nacional de
Argentina, y también sus colaboraciones musicales con
los maestros Alberto Lysy, Brunilda Gianneo, Victor
Arriola, Eduardo Vassallo, Claude Druelle, Cuarteto
Chilingirian, Ensamble de Madrid —del que ha sido
miembro fundador— y las orquestas Sinfénica de Astu-
rias, Villa.de Madrid, Sinfénica de Madrid (Arbés) y
Sinfénica de RTVE.

Ganador de numerosos premios nacionales e inter-
nacionales, ha sido galardonado, entre los mas impor-
tantes, en los concursos «Rifia Sala Gallo», de Monza
-1984-, y «Ettore Pozzoli», de Seregno -1985- En 1986
obtiene el «Premio Rotary Lecco» y en 1987 es premia-
do en el Concurso Internacional de Piano «Paloma
O'Shea», de Santander, en el cual alcanza la mejor
clasificacién espafiola de la ultima década.

En septiembre de 1989 graba su primer disco, dedi-
cado al compositor vasco Jestis Guridi, que contiene la
primera grabacién mundial de la versién pianistica de
las Diez melodias vascas (obra que ya fuera estrenada
por Otero en Madrid en 1988) y que ha merecido el
elogio undnime de la critica tanto por su calidad de
ejecucion como por su gran valor documental.
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INTRODUCCION GENERAL
Y NOTAS AL PROGRAMA

LUIS CARLOS GAGO

Nacido en Madrid en 1961, es profesor de Violin en
el Conservatorio de Madrid y licenciado en Derecho
por la Universidad Complutense. Ha trabajado en el
Centro de Documentacién Musical del INAEM, en
Radio 2 (Radio Nacional de Espafa) y en la Orquesta
Sinfénica de RTVE.

Colaborador habitual de la revista Ritmo y el diario
ABC, ha traducido numerosos articulos y el libro de
Robert Donington La muiisica y sus intrumentos (Alian-
za Editorial).

En la actualidad es subdirector de Radio 2.



La  Fundacion Juan March,
creada en 1955, es una institucion con finalidades
culturales y cientificas, situada entre las mds importantes de
Europa por su patrimonio y por sus actividades.

En el campo musical organiza regularmente
ciclos de conciertos monogrificos,  recitales diddcticos para
jovenes (a los que asisten cada curso mds
de 25.000 escolares), conciertos en homenaje a destacadas
figuras, aulas de reestrenos,
encargos a autores y otras modalidades.

Su actividad musical se extiende a diversos lugares de Espaiia.
En su sede de Madrid tiene abierta a los investigadores una
Biblioteca de Miisica Espafiola  Contempordnea.
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