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En 1882, afio del estreno en Bayreuth del Parsifal de
Wagner (quien moria unos meses mds tarde), nacia Igor
Stravinsky, uno de los miisicos mds influyentes en la evo-
lucion de la miisica de nuestro sigio, uno de los creadores
de la  conciencia  artistica  contempordnea.

A vpesar de su alta significacion historica, lo més sor-
prendente de Stravinsky sigue siendo su musica, modelo
de invencion creadora y de oficio artesano, tan inspirada
como inteligente, con capacidad de comunicacion  tanto
ante el profesional como ante el gran publico. Stravinsky,
ademds, en numerosas publicaciones (Poética Musical,
Cronicas 'y Nuevas cronicas de mi wvida, Conversaciones
con Robert Craft..) razoné con minuciosa precisién no
solo sobre su propia obra sino sobre la musica en general,
la del pasado y la de su tiempo, ayudando asi, también
con sus escritos, a ordenar las ideas de una época en
crisis.

No queremos dejar pasar esta ocasion del centenario
sin ofrecer a nuestro piblico algunas de sus muisicas y de
sus escritos en apretada y mno completa antologia. Hemos
preferido, cuando nos ha sido posible, programar obras
relativamente infrecuentes y, en este sentido, nos gustaria
resaltar el esfuerzo del recital de canto, que abarca desde
las canciones de 1908 hasta la tGltima obra del composi-
tor. Sin embargo, tampoco faltan composiciones absolu-
tamente fundamentales, como La consagraciéon de la pri-
mavera, La historia del soldado, el Octeto o las versiones
cameristicas de Pulcinella y El beso del hada. Nuestra
finalidad, al igual que el afio pasado con el homenaje a
Béla Bartok o los ciclos de muisica en torno a Matisse y
Mondrian, es facilitar el didlogo con los cldsicos del mo-
vimiento moderno, pues pensamos que asi serd mds fruc-
tifera  la  wvaloracion del arte de nuestros dias.






Igor Stravinsky en su centenario

Los dos afios consecutivos de celebracién de sus cente-
narios, vuelven a unir en el comentario y en la memoria
de las gentes los nombres de Pablo Picasso e Igor Stra-
vinsky. Dejando aparte su relacién personal de amistad y
admiracién, gracias a su trabajo comtn con Diaghilev que
se manifiesta, por parte del musico, en frases entusiastas,
hay que preguntarse por qué se relacionaron tan pronto
esas dos enormes figuras del siglo XX, y por qué sus nom-
bres aparecen ligados en tantas ocasiones.

Las causas méas superficiales estan bien a la vista. Stra-
vinsky y Picasso, con su presencia sorprendente y su ac-
cion poderosa, asombraban y hasta escandalizaban al
buen burgués, sin que los rechazos de los ingenuos pare-
cieran afectarles en lo mas minimo. Los dos seguian su
marcha sin oir los consejos de nadie, sino del viento que
pasa y nos cuenta la historia del mundo, como decia De-
bussy. Ambos, pese a las fuertes corrientes contrarias, die-
ron enseguida idea de su grandeza. Por otra parte, pintor
y miusico se complacian en el bonito juego de volar los
puentes después de haberlos pasado, con lo que propor-
cionaban no pocos sustos y hasta espectaculares chapuzo-
nes a sus seguidores.

Pero hay mads. Picasso y Stravinsky, con sus personali-
dades extraordinarias, son hombres que, en nuestro siglo,
constituyen por si solos movimientos técnicos y estéticos.
Picasso puede compartir el cubismo con Braque, pero
todo lo demés no lo comparte con nadie. Stravinsky sigue
su camino independiente, es el gran animador, y los de-
mas no hacen sino seguirle de lejos, o roerle los zancajos,
como dirfan nuestros clasicos. Tiene un solo oponente en
su talla, Arnold Schénberg —de talla sélo en cierto
sentido— que lo estropea todo con sus chanzas dirigidas al
pequeiio Modernsky disfrazado con la peluca del viejo
Bach. La broma tiene gracia, pero no rebaja un &pice la
gloria stravinskyana. Y sobre la peluca y el neoclasicismo
hay mucho que hablar.

Stravinsky, como Picasso, escapa a la clasificacion ge-
neral, a no ser aquélla que proponia Irving Kolodin, fun-
dada en la teoria de los genios bajitos. Kolodin cita a
Beethoven, Schubert y Wagner como hombres de poca
estatura que contrasta con su gigantismo espiritual. Hom-
bres que hicieron época, a los que se afnadiria el ruso. En
cuanto a las clasificaciones de la obra, son discutibles y
han sido discutidas. No se puede mantener hoy la idea de
esa larguisima época neocldsica, con una inmensa pro-
duccién de tan variados matices. Ese neoclasicismo habria
que dividirlo, y quiza lo mejor fuera tomar las composi-
ciones una por una, como islas que pertenecen al mismo
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archipiélago. Con los comentaristas sobre arte, tan aficiona-
dos a las ordenaciones casi entomolégicas, pasa como con
los tratadistas, segtn el bueno de don Hilarién Eslava: «Los
tratadistas, gente flemdtica y machucha, marchaban a
paso lento y sosegado; mientras que los hombres de ver-
dadero genio volaban en alas del entusiasmo y del senti-
miento».

Hay palabras de Picasso que vienen muy a cuento si
hablamos de Stravinsky:

Repetidamente me piden que explique cémo ha evolu-
cionado mi pintura. Para mi en el arte no hay pasado ni
futuro. Si una obra de arte no puede vivir siempre en
presente, no merece ser tomada en consideracién (..). El
arte. no evoluciona en si mismo, las ideas de la gente
cambian 'y con ellas su modo de expresion. Cuando oigo
hablar de la evolucion de un artista, me parece que lo
estin considerando colocado entre dos espejos encarados
que reproducen su imagen un ndmero infinito de veces, y
que contemplan las sucesivas imagenes de un espejo
como su pasado, y las del ofro como su futuro, mientras
que la imagen real es tomada como su presente. No pien-
san que todas ellas son las mismas imagenes en planos
distintos (...). Cuando he hallado algo que expresar, lo he
hecho sin pensar en el pasado o en el futuro (...). Si los
asuntos que he querido expresar han sugerido medios de
expresion distintos, no he wvacilado jamds en adoptarlos.
Nunca he hecho pruebas ni experimentos.

Tampoco Stravinsky se entretuvo en experimentar ni
siquiera en buscar. Los dos se manifiestan de muy pare-
cida forma cuando quieren decir que no buscaban, sim-
plemente hallaban. En su primera época de los grandes
ballets, todavia con influencias folkléricas, en el largo
neoclasicismo, en el objetivismo o en el fino acercamiento
al serialismo, que a algunos les ha parecido una especie
de «conversién», no dejé de ser él mismo, aprovechando
para su expresiéon los elementos de cualquier época y
cualquier procedencia que considerase tutiles para sus fi-
nes. En una especie de digestion estética, asimilaba lo
necesario, para presentar siempre al final un producto
stravinskyano cien por cien. Esto nos lleva a la controver-
tida y manoseada teoria de los retomos. Adolfo Salazar,
que escribi6é muy importantes articulos en «El Sol» con
motivo de las visitas de Stravinsky a Espafia, se equivocé
alguna vez, como cuando decfa que el compositor carece
de esa viscera famosa —el corazén— y la sustituye por
un reflector metilico. Pero otras acertaba de pleno: Stra-
vinsky no retrocedia. Saltaba la tapia que le cerraba el
camino, y si cayé en un huerto donde los frutos clasicos
parecian ya agotados, y él penso en que con un nuevo
cultivo podia hacerles florecer otra wvez al aire y al sol de
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nuestro dias, se dijo que el salto era un salto atrds. Como
si esto fuera posible. En la actualidad, el compositor To-
mas Marco ha insistido varias veces en el rechazo de las
ideas topicas sobre épocas, estilos e influencias en el ge-
nial mdasico.

Theodor Adorno parece volver la cosa del revés cuando
nos dice que las obras de Stravinsky no estdn desarrolla-
das en si, sucediéndose unas a otras y con ellas las fases
estilisticas, sin que haya una evolucién propiamente di-
cha. Adorno quiza no da la importancia debida a la genia-
lidad creadora, al poder de engendrar tantos hijos distin-
tos, y al propio impulso espiritual de la concepcién artis-
tica. Tampoco a esos elementos de valor superior, como
los descubrimientos ritmicos de los que habla Pierre Bou-
lez, y el dominio del tiempo. Como dice Gisele Brelet, el
tiempo, en Stravinsky, revela su poder de crear por si solo
la forma musical.

Hace ya muchos afos que Stravinsky dej6é de ser, para
publicos medios, una especie de demonio destructor. Se-
gun algunos, habria llegado a la musica —también como
Picasso a la pintura— en irrupcién semejante a la del
caballo en la cacharreria. Esta vision de un artista que
rompe lo que toca, como un nifio perverso, se concreta
muy bellamente en un soneto del poeta canario Diego
Navarro, ya desaparecido y menos estimado de lo que
merece:

Qué feroz, qué implacable la corriente.
Qué vana resistencia. Qué gemido
doloroso y tremendo. Qué latido
sin norma y sin razén el de mi frente.

Qué angustioso saber que estd pendiente
el alma entera sélo del destino.

Qué condena cruel para el oido,

sin poder escapar, manso, impotente.

Cémo acucia la sangre y acelera
sus feroces bramidos sobrehumanos
mientras galopa sin cesar, huyendo.

Qué inutil esperar la Primavera
para saber después que entre sus manos
el dios Igor la estaba destruyendo.

No, no queria Stravinsky ser considerado un destructor,
ni siquiera un revolucionario: Se me ha hecho revolucio-
nario a pesar mio (..). Los arrebatos revolucionarios nunca
son enteramente espontdneos. Hay gentes hibiles que fa-
brican revoluciones con premeditacién (...). EI arte es
constructivo por esencia. La revolucion implica una rup-
tura de equilibrio. Quien dice revolucion dice caos provi-
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sionai. Y el arte es lo contrario del caos (...). La cualidad
de revolucionario se atribuye generalmente a los artistas
de nuestros dias con una intencion laudatoria, sin duda
porque vivimos en un tiempo en el que la revolucion goza
de una especie de prestigio en medio de una sociedad
anticuada. Admite el musico la audiencia que mueve a las
grandes acciones, nunca la que se pone al servicio del
desorden.

Volviendo al tema de las influencias, sin duda exagera
Adorno remontando a limites muy poco claros la de
Schonberg en Stravinsky. Es verdad que éste conoci6 el
Pierrot Lunaire cuando componia La consagraciéon y las
Poesias  japonesas pero hay que creerle cuando dice: No
me entusinsmé en modo alguno el esteticismo de esta
obra. Es significativo, en cambio, el juicio sobre su perfec-
cion instrumental. Mas hay de Webern que de Schon-
berg en el ultimo periodo, pero Roman Vlad dice una
verdadera simpleza cuando afirma que las iltimas obras
sefialan  la  definitiva  superaciéon de Ila  antinomia
Schénberg-Stravinsky, que mantuvo dividido durante va-
rios decenios el campo de la miisica europea, afiadiendo
que esas producciones son las que han situado el nombre
de Stravinsky en el centro del interés del mundo musical
de hoy. Esto me recuerda aquello del humorista ameri-
cano, cuando decia como se ensefiaba la historia contem-
poranea en las escuelas de los Estados Unidos: «En 1939
habia en el mundo tres hombres malos: Hitler, Mussolini
e Hiro-Hito. Pero luego Hiro-Hito se volvié bueno». No es
tan sencillo el cambio del emperador del Japén, ni tam-
poco el de Stravinsky. Repito que el musico rechazé siem-
pre toda doctrina cerrada, guidndose por algo que tendre-
mos que llamar inspiraciéon. Si hubiera vivido ciento cin-
cuenta afios, habria dado algunos quiebros mas, lo que no
quiere decir nada en contra de la firmeza de su pensa-
miento.

Estaba lejos el creador de negar la existencia de la inspi-
racién, aunque para €l la composicion fuese funciéon coti-
diana. Simplemente, hay que trabajar sin esperar la lle-
gada de la inspiracién, una fuerza motriz que se encuen-
tra en toda actividad humana y que no es del exclusivo
monopolio de los artistas. Pero esta fuerza no se desarro-
lla sino cuando se la pone en acciébn por un esfuerzo, y
este esfuerzo es el trabajo. En otro lugar dice: Toda crea-
cion supone en su origen una especie de apetito que hace
presentir el descubrimiento. A esta sensacién anticipada
del acto creador acompaiia la intuicion de una incognita
ya poseida, pero ininteligible ain, que mno serd definida
sino merced al esfuerzo de una técnica vigilante... La de-
nominacion — «artista», ese término orgulloso, es de hecho
incompatible con la condicion de «homo faber»... Es el
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momento de recordar que, en el terreno que mnos corres-
ponde, si bien es cierto que somos intelectuales, nuestra
misién no es Ja de pensar, sino la de obrar.

Tenemos, pues, en Stravinsky a un maravilloso arte-
sano, a un trabajador en una materia pura, sin mezclas
extraflas: A la mayor parte de la gente le gusta la musica
porque espera encontrar en ella emociones tales como la
alegria, el dolor, la tristeza, una evocaciéon de la natura-
leza, un motivo de ensuefio o el olvido de Ila wvida pro-
saica. Buscan una droga.. La mftsica no waldria gran
cosa si se redujera a semejante fin. Cuando las perso-
nas hayan aprendido a amar la musica por si misma,
cuando la escuchen con otro oido, su goce serd de un
orden mucho mas elevado y potente, que les permitird
juzgar la musica desde otro plano y les revelard su wvalor
intrinseco.

Es posible que hayamos adelantado algo en ese sentido.
Es posible que los publicos cultos del mundo, bafiados y a
veces inundados por la informacién, vayan avanzando
poco a poco hacia formas més puras de comunicacién.
Cuanto mdas se estima la musica en su propio ser, maés
facil es librarla de elementos extramusicales. Si Stra-
vinsky temia al arte de la interpretacién, no era sdlo por la
posibilidad del capricho o de la infidelidad al autor, sino
por el peligro de desviaciones sentimentales.

El artista, desde lo mas hondo de su espiritu y también
desde la seguridad de una profunda fe religiosa, termina
asi su «Poética Musical»: La obra cumplida se difunde
para comunicarse, y retorna finalmente a su principio. EI
ciclo entonces queda cerrado. Y es asi como se nos apa-
rece la misica: como un elemento de comunicacién con
el projimo y con el Ser.

Recordamos a Stravinsky en los cien afios de su naci-
miento, y le vemos vivo, germinador y fecundo. Su obra,
varia y unitaria, es uno de los grandes legados que el siglo
XX deja a las centurias venideras. Hoy por hoy, es el dl-
timo gigante espiritual, en el sentido en que lo fueron los
més grandes durante el transcurso de la historia del arte
sonoro en Occidente.

Carlos Gomez Amat



CRONOLOGIA BASICA

1882

1902

1906

1907
1908

1909
1910

1911
1913

1914
1915

1916
1917

1918

1919

1920

1922

1923

1924

1925
1927

Nace en Oranienbaum (hoy Lamonosov), el 17 de
junio. Su padre es cantante de la Opera Imperial de
San Petersburgo.

Conoce a Rimsky, quien se convierte en su profesor
de andlisis, orquestacién y composicion.

Boda con su prima Catherine Nossenko, a quien de-
dica su primera composicién vocal: El fauno y la
pastora op. 2.

Nace su primer hijo Théodore.

Termina la Sinfonia en mi bemol op. 1, Scherzo
fantdstico op. 3 y Fuegos artificiales op. 4, ademas
de Dos canciones op. 6 y Pastoral.

Conoce a Diaghilev y recibe sus primeros encargos.
El pdjaro de fuego. Primer viaje a Paris donde co-
noce a Debussy, Ravel, Satie, Falla... Dos poemas de
Verlaine op 9. Nace su segundo hijo Soulima.
Viaje a Italia: Petrouchka. Dos poemas de Balmont.
La Consagracion de la primavera. Tres poesias ja-
ponesas. Recuerdos de mi infancia. Trabaja con Ra-
vel en la orquestacién y terminacién de Khovant-
china, de Moussorgsky.

El ruisefior. Pribautki. Primera Guerra Mundial.
Nanas del gato. Stravinsky comienza a dirigir or-
questas.

Estancia en Madrid con los ballets rusos.

Roma, encuentro con Picasso. Tres cuentos infanti-
les. Renard. Revolucién rusa.

Suiza. Ragtime. Historia del soldado. Dificultades
financieras. Armisticio.

Tres piezas para clarinete. Cuatro canciones rusas.
Suite de la Historia del soldado, para violin, clari-
nete y piano.

Pulcinella. Abandona Suiza y se instala en Francia.
Mavra. Festival Stravinsky en Paris. Encuentro con
Proust.

Octeto. Estreno de Bodas. Numero especial de Re-
vue Musicale de H. Pruniéres.

Gira por Espafa. Concierto para piano y viento. So-
nata para piano. Retorno a la religion ortodoxa.
Primera gira por los Estados Unidos de Ameérica.
Edipo rey, de Cocteau. Apolo musageta.
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1928
1930
1931
1933

1934

1935
1936
1938
1939

1940
1942
1943
1944
1945

1947
1948

1949

1951
1952
1953
1954

1956

1957

1958

1959
1960
1962

1963
1964

El beso del hada.
Sinfonin de los  Salmos.
Concierto para violin, con Samuel Dushkin.

Dirige en Barcelona a su hijo Soulima en Capriccio.
Suite italiana sobre Pulcinella.

Perséphone de Gide. Le conceden la ciudadania
francesa. Encuentro con Alban Berg. Crénicas de mi
vida. Divertimento sobre EI beso del hada.

Concierto para dos pianos.
Juego de cartas. Guerra civil espafiola.
Dumbarton Oaks Concert.

Poética Musical. Segunda Guerra Mundial. Aban-
dona Europa y se instala en Nueva York.

Sinfonia en do.

Danzas concertantes.

Oda a Natalin  Koussevitzky.
Sonata para dos pianos. Elegia.

Fin de la guerra mundial. Sinfonia en tres movi-
mientos. Ebony Concerto. Se le concede la ciudada-
nia americana.

Concierto en re.

Misa. Encuentro con Robert Cratf, que se convertira
en su asistente y a quien debemos la mayor parte de
los libros autobiograficos.

Primera monografia escrita por un espafiol, Juan
Eduardo Cirlot, publicada en Barcelona.

The Rake's Progress.
Cantata.
Septeto.

In Memorian Dylan Thomas. Tres canciones de
Shakespeare.

Canticum sacrum. Segunda monografia espafiola, la
de Federico Sopena: Strawinsky, vida, obra y estilo.
Madrid, Sociedad de Estudios y Publicaciones.

Agoén. Fiestas del 75.° aniversario.

Threni, primera composicién totalmente dodecafo-
nica de Stravinsky.

Conversaciones con R. Craft, primer volumen.
Sacrae Cantiones de Gesualdo.

Anthem. Vuelta a la URSS tras 48 afios de ausencia.
Segundas Conversaciones con R. Craft.

Abraham e Isaac. Didlogos y Diario (R. Craft).

Elegy for ]J. F. Kennedy. Variaciones (Aldous Hux-
ley in Memoriam).
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1965  Introitus.

1966 Themes and Episodes (R. Craft). Requiem Canticle.
The Owl and the Pussy-Cat.

1969  Retrospectives and Conclusions (R. Craft).

1971 Muere el 6 de abril en Nueva York. El 15 de abril se
celebran los solemnes funerales en San Marcos de
Venecia, y se le entierra en San Michele.

(Hemos destacado en negritas las obras programadas en este ciclo,)
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«Yo considero la musica, en su esencia, impotente para
expresar lo que sea: un sentimiento, una actitud, un es-
tado psicolégico, un fenémeno de la Naturaleza, etc. La
expresiéon no ha sido nunca la propiedad inmanente de la
musica. Su razén de ser no estd de ningin modo condi-
cionada por aquélla. Si, como casi siempre acontece, la
musica parece expresar algo, esto no es mas que una ilu-
siéon y no una realidad. Es simplemente un elemento adi-
cional que en virtud de una convencién tacita o invete-
rada, nosotros le hemos prestado, le hemos impuesto
como una etiqueta; en suma,,un traje que, por habito o por
inconsciencia, acostumbramos a confundir con su esen-
cia.»

Stravinsky, Crénicas de mi vida

«Me acuerdo del esfuerzo que tuve que hacer para montar
un conjunto de ocho instrumentos de viento, conjunto
que no podia atraer al oyente con un gran despliegue de
sonoridad. Para que esta musica interesase los oidos del
publico era menester «aguzar» las entradas de los diferen-
tes instrumentos, hacer «circular al aire» entre las frases
(respiracion), cuidar particularmente la entonacién, la
prosodia instrumental, la acentuacién; en suma, estable-
cer el orden y la disciplina en el plan puramente sonoro,
al cual he dado siempre la prioridad sobre los elementos
de orden patético.»

Stravinsky, Crénicas de mi vida
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Historia del soldado

Para violin, clarinete y piano
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Allegro
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NOTAS AL PROGRAMA

Stravinsky, capaz de desencadenar las méas grandes tor-
mentas sonoras de principios del siglo XX, también en-
contraba su camino con la méxima economia de medios.
Con un solo instrumento, ponia en juego su capacidad de
inventor de musica —asi nos dice que queria ser conside-
rado, y no compositor— sin més fundamento que el tim-
bre caracteristico de cada fuente de sonido, mas la cons-
truccion lineal. Obras como la Elegfa para viola o, mejor
adn, las Tres piezas para clarinete, nos dan idea de la
capacidad del genio para encontrar al madximo su pensa-
miento. Es como una condensacién de la materia musical,
que conduce a sorprendentes resultados.

La Elegia es obra de circunstancias, pero nace de una
impresion profunda. Fue compuesta en 1944, a la memo-
ria de Alphonse Onnou, fundador del Cuarteto Pro Arte
de Bruselas. Es inmediatamente anterior a la «Misa»,
donde la destilacion sonora se traslada a las voces
humanas.

En 1918, el industrial suizo Werner Reinhart, de Win-
terthur, habia hecho posible con su generoso mecenazgo
la puesta en marcha de una gran aventura, la de La histo-
ria del soldado. Reinhart era clarinetista aficionado, pero
lo bastante bueno para dominar la musica més dificil. En
su «hobby» era un auténtico virtuoso. Stravinsky, un afio
después del Soldado, demostré su gratitud al financiero,
escribiendo las Tres piezas. El sentido de la misica es
claro y, en el reducido ambito que se propuso su creador,
se encuentra una gran riqueza de imaginacién ritmica. El
ambiente popular ruso, que tantas veces se hace patente
en el trabajo realizado por Stravinsky en Suiza, se advierte
también en estas piezas cuyo significado se ha hecho ma-
yor con el paso del tiempo. No sélo son indispensables en
el repertorio clarinetistico, sino que han pasado, incluso,
al mundo del ballet.

No es raro que Stravinsky guardara un carifio especial
para La historia del soldado, y distinguiera esta obra
como una de las mas importantes entre las suyas. Con su
reducida instrumentacién, su imaginativa forma escénica,
y su mezcla de humorismo, ironia, ensuefio y ternura, La
historia del soldado trajo un aire nuevo desde su estreno,
el 28 de diciembre de 1918, en Lausana.

Se representa «La historia» con dos actores principales,
algin otro secundario, un narrador que, en muchos mo-
mentos, tiene que seguir el ritmo de la mtsica, y un pe-
quefio grupo instrumental. Actores e instrumentistas tier
nen que situarse en el escenario, formando parte del es-
pectaculo lo mismo que el director. Es una idea anti-
wagneriana. El texto es obra del poeta y novelista suizo
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Charles Ferdinand Ramuz, que utilizé el tema encontrado
en una coleccién de cuentos populares rusos de Afana-
siev. La amistad y colaboracién de Stravinsky y Ramuz
fueron fecundas. Ademaéas del «Soldado», el escritor y el
musico produjeron Las bodas y Renard, mas algunas can-
ciones cuyos textos adaptaba Ramuz del original ruso, en
un admirable y natural lenguaje.

El cuento es sencillo y fantédstico: Un soldado vuelve
cansado hacia su casa, pero el diablo, con sus malas artes
de transformista, le distrae y consigue quedarse con su
violin, simbolo de su alma. De nada sirve al soldado la
gran fortuna que alcanza gracias a los consejos del diablo.
Sabe que no serd nada sin el violin. Al fin, después de
algunas aventuras, consigue recuperarlo en una partida de
cartas con el diablo, que se deja engafiar por una vez. El
soldado cura de una extrafia enfermedad a la hija de un
poderoso rey, y se casa con ella. Pero todavia no se con-
forma con su suerte y quiere volver al pueblo. Al salir del
maéagico pais y de la influencia de su esposa, que le protege,
vuelve a caer definitivamente en manos del demonio.

Esta historia, una de las muchisimas que los pueblos de
todos los paises han forjado a partir de la eterna lucha del
bien y el mal, se plasma de forma tan sintética como afor-
tunada en la obra de Ramuz y Stravinsky. Pero hay que
prestar atencién al valor de la misica. El compositor, in-
fluido por las circunstancias, quiso reducir al maximo los
elementos, pero sin llegar a limites que perjudicaran a la
idea. De este modo, se limité a un grupo de instrumentos
donde figuraban los tipos mas representativos, agudo y
grave, de las diferentes familias musicales. De cuerda, vio-
lin y contrabajo; de madera, clarinete y fagot; de metal,
trompeta y trombén. Y ademés un percusionista bien per-
trechado. Al afno siguiente del estreno, y por idea de
Reinhart, Stravinsky realiz6 la transcripcién de la suite de
La historia del soldado para violin, clarinete y piano. Este
arreglo fue interpretado en Madrid durante la visita de
Stravinsky en 1933, y hubo quien aprecié mejor la mtsica
en esta version que en la representacién completa que se
dio dos afios antes en la Residencia de Estudiantes.

La influencia del jazz en La historia del soldado es
evidente. El mitsico conocia el género, a través, sobre
todo, de unos discos que le habia traido de Ameérica Er-
nest Ansermet. Con su caracteristico poder de captacién
para todo lo que le podia ser 1til, el creador tomé lo que
le convenia de una técnica y un estilo que llamaron su
atencion.

No deja de ser curioso el origen de una obra tan impor-
tante como La historia del soldado. La guerra habia co-
gido al compositor en Suiza, y alli permanecié durante
cinco afos. El cobro de los derechos de autor se hacia
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dificil, y la revolucién en Rusia corté la tltima fuente de
recursos. Ramuz y Stravinsky, con la fundamental ayuda
del director Ansermet y el pintor René Auberjonois, con-
cibieron la idea de un espectdculo facil de montar y que
se pudiera trasladar de un sitio a otro, en un plan de
compaififa ambulante, con pocas necesidades. El principio
de la empresa, con «La historia», no pudo ser mas afortu-
nado, y el autor quedé satisfechisimo de la interpretacién.
Pero la carrera de aquél espectaculo itinerante fue cortada
por la epidemia de la llamada «gripe espafiola», que
afecté a todos.

El Septeto, comenzado en 1952 y terminado a princi-
pios del afio siguiente, es obra significativa en la produc-
cién stravinskyana, ya que ha sido considerada como la
primera aproximacién seria al dodecafonismo schénber-
giano. Dejando aparte la mayor o menor realidad de ante-
riores influencias, lo cierto es que Stravinsky, que conocia
perfectamente los procedimientos de la moderna escuela
vienesa, aplica aqui, por primera vez, algunos de sus prin-
cipios béasicos. Resulta vano el asombro de algunos co-
mentaristas, al observar la libertad con que se mueve el
autor. Hemos dicho que el compositor no dejé nunca de
ser fiel a ciertos fundamentos, aun cambiando todo lo que
cambi6 a lo largo de su vida. Por lo tanto, el dodecafo-
nismo stravinskyano, en estos primeros pasos, resulta ser
un sistema adaptado, no simplemente adoptado. Las se-
ries no constan de doce sonidos, ni se apura la escala
cromatica, ni dejan de repetirse ciertas notas. No se aban-
dona la base tonal, aunque sea en una tonalidad peculiar.
Se ha dicho que, en esta ocasién, Stravinsky se acerca a
Webern, pero afadiendo que se entretenia en intercalar
pasajes a la manera de Webern, como otras veces habia
introducido en sus obras clichés a lo Bach o a lo Rossini.
No es exdctamente eso. En el Septeto hay una verdadera
utilizaciéon de determinados elementos, aunque el resul-
tado final de la musica sea muy distinto al de los maestros
vieneses.

Aseguraba hace algunos afios Constantin Regamey que
el mayor parecido de este Septeto con la musica dodecafo-
nica era «desgraciadamente» de caradcter negativo: Se
trata de una musica mucho mds interesante para ser
leida en la partitura que para ser escuchada. Reconocia la
maestria contrapuntistica, el ingenio, y la elegancia en las
soluciones de los problemas. Pero afiadia una impresién
de sequedad y de monotonia, mas una falta de claridad. El
tejido sonoro, para él, era pesado y espeso. Ha pasado el
tiempo, y las afirmaciones de Regamey, aun con su funda-
mento, no pueden suscribirse. Ahora escuchamos la mu-
sica dodecafénica con la mayor tranquilidad, y, por otra
parte, reconocemos en el Septeto el gran impulso cons-
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tructivo, la interesantisima aplicaciéon de principios aje-
nos y, sobre todo, el radical «stravinskysmo» de esta mu-
sica, que se realiza en el rico juego de los tres instrumen-
tos de cuerda, los tres de viento y el piano.

Una gran obra maestra es el Octeto para instrumentos
de viento, iniciado en Biarritz en el otofio de 1922, y
rubricado en la primavera de 1923, en Paris. Se estrené en
octubre de ese mismo afio, en los Conciertos Kousse-
vitzky. Después de hablarnos de sus intenciones en la
6pera Mavra y de la escasa respuesta que obtuvieron sus
novedades, nos asegura Stravinsky que habia quedado to-
talmente satisfecho de la realizacién de sus ideas musica-
les, lo que le animé a profundizarlas mds, ya en el campo
de lo puramente instrumental. Hoy vemos el Octeto como
una obra inseparable de sus timbres, y sobre todo como
una musica que ha de sonar precisamente en esos instru-
mentos: cuatro de madera y cuatro de metal en un bri-
llante conjunto. Sin embargo, el autor dice que empezé a
escribir la musica sin saber a qué forma instrumental iba a
ser destinada. Cuando terminé el primer movimiento,
después de definir claramente la manera contrapuntistica,
el caricter de la musica y su propia estructura, fue cuando
edecidi6 el conjunto definitivo. El interés por los instru-
mentos de viento habia nacido en Stravinsky en la época
en que compuso sus Sinfonias a la memoria de Debussy.
En Mavra son fundamentales esos instrumentos, y por fin
en el Octeto se llevan a su mejor expresion dentro del
mundo cameristico. Inmediatamente habia de nacer el
Concierto para piano e instrumentos de viento.

Al interés del primer tiempo, «Sinfonia», sigue en el
Octeto el absoluto dominio del material sonoro en las
cinco variaciones y la riqueza del final, una especie de
rond6. Alguien ha querido ver en el Octeto la iniciacién
del largo periodo neocldsico. Dejando aparte lo relativo de
tales clasificaciones, debemos pensar que el principio de
esa actitud estética se remonta a unos afios antes, a los
tiempos de Pulcinells. Hay sin duda en el Octeto un neo-
clasicismo, desde el punto que la musica se enfoca con un
rigor abstracto, semejante al de los grandes afios del ba-
rroco.



CICLO

CENTENARIO IGOR STRAVINSKY

Soprano
JOSEFINA CUBEIRO

Piano
ROGELIO R. GAVILANES

Miércoles, 24 de febrero de 1982. 19,30 horas






«Decididamente, ya seria tiempo de acabar de una vez
para siempre con ese concepto vano y sacrilego del arte
considerado como una religiéon y del teatro como un tem-
plo. El absurdo de esta lamentable estética puede ser féacil-
mente demostrado mediante el argumento siguiente: no
podria uno imaginarse a un devoto que adoptase una acti-
tud critica ante el oficio divino. Se produciria una contra-
diccién in adjecto y el devoto dejaria de ser devoto. La
actitud del espectador es exactamente la contraria. No esta
condicionada por la fe ni por la ciega sumisién. Al contra-
rio: en el espectdculo, uno debe rechazar o admirar. El
espectaculo necesita, ante todo, del juicio. No se acepta
sino después de haber juzgado, aunque sea inconsciente-
mente. El sentido critico juega en él un papel esencial.
Confundir estos dos érdenes de ideas es dar prueba de
una falta absoluta de discernimiento y de un mal gusto
irrebatible. Pero, jcémo asombrarse de pareja confusion
en una época como la nuestra, donde el laicismo triun-
fante, al degradar los valores espirituales y envilecer el
pensamiento humano, nos lleva necesariamente a un em-
brutecimiento completo? Parece ser, no obstante, que ya
las gentes se dan cuenta del monstruo que el mundo esta
pariendo y llega a comprobarse, aunque a regafiadientes,
que el hombre no puede vivir sin un culto. Sucede enton-
ces que las gentes se esfuerzan por atrapar algunos ritos
extraidos del viejo arsenal revolucionario y con ellos se
pretende hacer competencia a la Iglesia...»

Stravinsky, Crénicas de mi vida

«Durante el verano habia leido una pequefia coleccién
lirica japonesa conteniendo poemas muy breves de auto-
res antiguos. La impresién que me hicieron presentaba un
parentesco asombroso con el efecto producido por el arte
de la estampa japonesa. La solucién grafica de los proble-
mas de la perspectiva y de los volimenes que en ella se
dan me incitaban a encontrar algo analogo en la mdsica.
Nada se presentaba mejor para esto que la letra de dichos
poemas, por el hecho conocido de que la poesia rusa no
admite mds que el acento ténico.»

Stravinsky, Crénicas de mi vida



PROGRAMA

SEGUNDO CONCIERTO

Igor Stravinsky

I

Dos canciones Op. 6
Pastoral (Cancion ~ sin  palabras)
Sagesse

(de Dos poemas de Verlaine Op. 9)
Dos poemas de Balmont
Tres poesias japonesas
Recuerdos de mi infancia
Pribautki (Canciones placenteras)
Nanas del gato
Tres cuentos infantiles

Cuatro canciones rusas

Cancién de Paracha
(de Mavra)

Aria de la cocinera
(de Mavra)

II

Cantata
Ricercare 1

Ricercare I

Tres canciones de Shakespeare

The Owl and the Pussy-cat
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TEXTOS DE LAS OBRAS CANTADAS

BECHA /moracTepckas/

3BOHH , CTOHH , [IEPE3BOHH ,
3BOHH B3JI0XM,3BOHH CHH.
BHCOKH KDYyTHE CKJIOHH,
KpyTO CKJOHH 3€JIeHH.

CreHn BHOeJeHH GeJo,
MaTs mrymeHessd BeJeJa.
Y BOpOT MOHACTHDA
[lyaueT noYka 3BOHApHA.

Ax, TH moje, MOA BOJA,
Ax,nmopora mopora!

AX,MOCTOK y uYmCTa HOJA
Cseuka uymcra verBepra!

Ax,m0A TOpesia fpKO,
lloracana y Hero,
HaxkJIOHUJICH , IHIIAT XaPKO,
Kapue cepnua mMoero.

fl orcrasa,fd ocranracs

Y BHCOKOTO MOCTA.

[lramss cBedYek koJsedanacs,
[lenoBaymca B ycra.

Tne T8 vmumi#t J0GH3aHHHIY,

Tne TH, Toe TH JackoBH# Taxoi!
AXx, DapH BECHH,TyMaHH,

Ax, moit nmeBmumit mOKOIA!

3BOHH, CTOHH , [IEPE3BOHH ,
3BOHH B31I0XH,3BOHH CHH,
BHCOKE KDyTHE CKJOHH,
KpyTO CKJOHH B3€JIeHH.

CTerH BHOEJEHH GeJo.
MaTp HIyMeHBA BeJeJa
Y BOpOT MOHACTHDSA
He Goararscs 8pd.



DOS CANCIONES OP. 6 (S. Gorodetzkyj
Primavera (Conventual)

Tanidos, gemidos, repiqueteos,
Tafidos suspiros, tafiidos suefos.
Altas son las cuestas abruptas,
Abruptas las cuestas verdes.

Las blancas paredes han sido blanqueadas,
La abadesa lo ha mandado.

En la puerta del convento,

Llora la hija del campanero.

Oh, tu campo, mi libertad,

iOh, camino querido!

Oh, puentecillo en campo abierto,
iLa vela limpia del jueves!

Oh, la mia ardia deslumbrante,

Se apagaba la de El,

Se inclina, respira apasionadamente,
Mas apasionado que mi corazoén.

Yo me rezagué, yo me quedé,
En el alto puente.

La llama de las velas se agitaba,
En los labios se besaban.

Doénde estds, mi amado,

iDonde, doénde mi carifio!

Oh, los barbechos de primavera, la bruma,
iOh, mi tranquilidad de doncella!

Tanidos, gemidos, repiqueteos,
Tanidos suspiros, tafidos suefios,
Altas son las cuestas abruptas,
Abruptas las cuestas verdes.

Las blancas paredes han sido blanqueadas,
La madre superiora lo ha mandado,

En la puerta del convento,

No vagar en vano.
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POCAHKA/xHCTOBCKAA/

3emmna fApoBad,
Cvyrymna MaTh CHpas!

Hn 3rm B m3GEHKe cepoit.
Wmm, mom momien,
TpAXHE BOIMIY C KPHJEIH,
CGepém BomuLy C Bepoi.

My 3axmaiuch,
CTOCKOBAJNCE,
3anyeTasd KOCH,
[IpuTOMAIUCE,
Ymopnames,
CoGupasd pOCH.

II Ham XaxIon POCHHKOI,
[IpuroBapusasd,

Ilpy®Ky TOHKOf XBOPOCTHHKOI,
[lpaynapuBas:

3acuuesmch B IeBKax NEBKH,
3aHEBECTANCE.

AX BH, II€BKH OINHOIHEBKH,
UYem HEBECTHJUCHT

Tem JM NATHHIKOM DOIUMHEM,
Yro Ha CHEWHYUKE,

Tem JM KDECTHKOM JIOCHMHM
M3 ocuHymrn?

B oropoxeHHOM IBODY,
Ha ocmHOBOM KOJy
3aneBaeT NETYIUOK.
UnyT, mmyt mo ceuy,
Bymer, OyneT B Beuepy
Beskoit neBKe XEHMUOK.

CuneHse 3eMIAHOE,

OxoOmKO CJILAHOE,

Hu 3TH B M368HKE cepoi.
llprwén, npumés noujern,
TeMHO OT CHM3HX KDHJeI.
O#, mpyxkm, B bora Bepyit!

centenario Igor Stravinsky
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Gota de rocio

Tierra de primavera,

iMorena madre htumeda!

La isba estd en tinieblas.

Ven, ven sustentador (de familia),
Sacude el agua del zaguan,
Recogeremos el agua con fe.

Estamos impacientes,
Os afioramos,
Haciendo trenzas,
Nos hemos cansado,
Fatigado,
Recogiendo rocio.

Y sobre cada gotita,
Repitiendo,

Al amiguito con una ramita
Sacudiendo:

Nos hemos quedado las mozas
Para vestir santos.

Oh, muchachas, efimeras,

(Con qué habéis hecho el noviazgo?
Con el lunarcito,

Que tenéis en la espaldita,

O con la querida cruz

De abelita.

En el corral cerrado,

En una estaca de abela

Canta el gallo

Caminan, caminan por el pueblo,
Tendréan, tendran al atardecer
Cada muchacha un novio.

Asiento férreo,
Ventanilla micécea,
La isba estd en tinieblas.

Lleg6, lleg6é el sustentador (de familia),

Oscuro esta del gris zaguan,
iOh, amiguitos, creed en Dios!

33
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SAGESSE (P. Verlaine)

Un grand sommei] noir
Tombe sur ma wvie:
Dormez, tout espoir,
Dormez, toute envie!

Je ne wois plus rien,
Je perds la mémoire
Du mal et du bien...
0 Ja triste histoire!

Je suis un berceau
Qu'une main balance
Au oreux d'un caveau:
SiJence, silence!

IBE HO3MH

Hesalymouxa IBeTOYEK

O4eHp JACKOBO LBETET,

Jlng Te6a mo#t mpyr, IpyXOdYex
Han Bommumen pacTéT.

Han Bomuueit, Hanm kpmHunei,
Han Bomow kJo4eBoif,

Ha sape, c 3Be3moit sBesmummeil
ToBopuT: TH Gyn-To Moit!

Hezalymouka mBeTodex,

HexHo cmHeHBKMEt T30k,
Bcé 30BET Teds npyxOUEK
CoHmEmE TOHKHE TOJOCOK?

centenario Igor Stravinsky
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SABIDURIA (P. Verlaine)

Un gran suefio negro
cae sobre mi vida:
iDormid, esperanzas;
dormid, anhelos!

Ya no veo nada,
pierdo la memoria

del mal y del bien...
jOh, qué triste historia!

Yo soy una cuna

que una mano mece

en el fondo de un sepulcro:
iSilencio, silencio!

Traduccién: Ramén  Hervds (%)

DOS POEMAS DE BALMONT

Florece la nomeolvides,
para ti mi amor,

amor a la orilla del arroyo.
Azul y tierna es la flor.
Corre el agua entre guijarros
cantarina en la zubia

Y las estrellas parecen preguntar
¢(Vas a ser mia?

Florece la nomeolvides.
Azul, tierna y dulce flor
(Entiendes lo que te digo?
(Oyes la voz del amor?

(*) Verlaine, Paul. Poesia Completa T. I. Rio Nuevo. Barcelona
1975.
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IT

Tosy6p K Tepemy MpHOAN.
Kro Tam, 4TO Tam NOXCMOTDEJ?
ToxyGp TesioM HeXHO Oel,
Ha oxoHIE X IBETHK al.

Besmit TOJy0R BOPKOBAI,
OH 1BETOYKOM 3aBJaneJ.
On ero 3avaposal,
Hacnammics, yJaeTel.

Ax TH, GeJnit Toxycox
llosaduy TH aJ IBETOK,
AxX TH, Geyu#t roxyGor
BopoTHCH XOTH Ha 4Yacok!

THREE JAPANESE LYRICS

Akahito

I have flowers of white, came and see where they grow in
my garden.

But falls the snow, I know not my flowers from flakes of
snow.

Mazatsumi

The spring has come.

Through those chinks of prisioning ice the white floes
drift, foamy flakes that sport and play in the stream:

How glad they pass, first flowers that tidings bear that
spring is coming.

Tsaraiuki

What shimmers so white far away?
Thou would'st say't was nought but cloudlet in the midst
of hills.

Full blown are the cherries; thou art come, beloved spring-
time!
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En la ventana la rosa,

la paloma en el balcén

(la ves tan blanca, tan dulce?
Se posa en la roja flor.
Blanco y rojo, roja rosa,
blanco péjaro de amor

La subyugo6, la sedujo...
Luego el pajaro voloé.

iOh, bello péajaro blanco,
no te marches asi, no!
Vuelve conmigo, paloma
vuelve conmigo, mi amor.

TRES CANCIONES JAPONESAS

Las flores de la nieve

Tengo flores de color blanco, ven y mira donde crecen en
mi jardin.

Pero 'cae la nieve, no distingo mis flores de los copos de
nieve.

El arroyuelo espumoso en primavera

La primavera ha llegado.
A través de las grietas del hielo prisionero

los blancos témpanos se dejan llevar,

espumosos copos que se divierten y juegan en el arroyo:
iQué alegres pasan las primeras flores que anuncian

la llegada de la primavera!

Los cerezos en flor

(Qué brilla tan blanco a lo lejos?

Crees que sé6lo son las nubes ocultando las colinas.
Los cerezos estdn totalmente cuajados de flores.
iTu arte ha llegado, amada primavera!
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IETCKVE BOCTOMIHAHVSA
COPOYEHEKA

CopoueHbKa 9u,4d,9H,
Ha én09xky He CKadd.,
Bexoumsia Ha EJIOYKY,
CioMAJia TOJIOBYUKY «
JlajiTe MHe BepEBOYKY,
3aBa3arTh TOJOBYUKY .

BOPOHA

Exy xak-TO A Ha MOCT,
Ha MocTy BOpOH& COXHET...
XBaTh BODOHY A 3& XBOCT.
[loyoxmy €€ mOox MOCT.

[lycTs BOpOHa MOKHET,
[lycTs BOPOHE MOKHET.

Emxy croBa A Ha MmocT,

[lom MOCTOM BODOHA MOKHET...
XBaTh BOPOHY A 3a XBOCT,
MlosoxAx €€ IOX MOCT.

[lycTs BOpOHa COXHET,
llycTs BOPOHa COXHET.

YMYEPb-YEPD

Ungeps-fveps,coOupalicad Ha Bedep,
Unueps-flueps,3aTOHAN BCEX Ha Bedep.
Kro Torma monmpomal,

Tomy BOJIOCH Hampal.

Up9eps C KDPOBBN,

flaeps ¢ wmsACOM,

C meyeHrn,C NepeHEYEHEN.,
Ak, na Ynueps!

Ait,na flueps!

centenario Igor Stravinsky
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RECUERDOS DE MI INFANCIA
Urraquita

Urraquita ta, ta, ta,
No saltes al abeto.
Saltaste al abeto.

Te rompiste la cabeza.

Dadme una cuerdita,
Para atar la cabecita.

La corneja

Un dia iba al puente

y vi una corneja secandose...
La cogi por la cola

Y la puse en remojo,

Que se moje, que se moje.

Otra vez por el puente pasando

bajo el puente vi a la corneja mojandose...
La cogi por la cola.

Y sobre el puente la puse & secar.

Que se seque, que se seque.

Chicher-Yacher

Chicher-Yacher,
Preparabanse para una fiesta,
Chicher-Yacher,

Invitaban a todos a la fiesta,
Quien entonces banqueted,
De los pelos les tiro,
Chicher con sangre,

Yacher con carne.

Con higado, con rehigado
iAy qué Chicher!

jAy qué Yacher!
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[IPMBAYTKH
KOPHUTIO

Hy Tko,namomka KopHWJIO,
BanpAraii-x0 TH KOOHJY,
Y Marapes Ha NECKY,

[lprpasvHys TOpe TOCKY.

Cronr Gpaxka B TYACKY,
Bpaxxa nefAHa,f NbAHA,
Becesa xmeJspHasa roJsosa!
Bpaxky mopHA# BHNmBait!..

HATAIIKA

Haramka,Haramka!
Cramésra KyJaxka,
Cramka menoBad,

B neun He OuwBaia,
K¥apy He Bupana...

Ganrpam yTKM B IyOKA,
Kyparim momsm niadcars,
JloJT® HOTM BHCTABJATH,
JlosTy wWew OpOTATATH,.

TOJIKOBHUK

[lomésy MOJKOBHUK MOTYJATH,
To#tman NTHYKY nepemnéyouxy,
[ITuyka nepenéJouka

[luTe 3axorerna,

llomHANack moserea,
[lana,nponaia,

llon nén momana,

[lona nofimana,

[lona momosuua,

[lerpa lleTpoBnua.

centenario Igor Stravinsky
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CANCIONES PLACENTERAS
Cornilo

A ver tio Cornilo
Apareja tu yegua

En la era de Macar
Para su pena disipar

Aqui esta la cervecita

La cervecita emborracha, yo estoy borracha
Qué alegre estd mi cabeza embriagada
jTémate la cervecita enterita...!

Natashka

iNatashka, Natashka!
Dulce capullo

Dulce melosa

En el horno no estuviste
Y el calor no lo sentiste...

Se pusieron los patos la flauta a tocar
Se pusieron las grullas a bailar
Largas patas sacaban

Largos cuellos estiraban

El coronel

Fue el coronel a pasear

Caz6 una pequefia codorniz

La pequefia codorniz

Quiso beber y el vuelo emprendié
Cay6 y se perdi6

Cay6 bajo el hielo

Cogi6 al pope

al pope popovich

a Pedro Petrovich.
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CTAPFI[ Y 3AAL

CrouT Tpan mycr,
A BO Tpazme Kycrt,
B KycTe cmmuT cTapel,
Jla BapuT m3Baper,

TpuGexas Kocoit 3adn

I mpocuT u3Bapel.

U npukasan crapen Ge3HOTOMy Oexars,
AGespykomy XBaTarh,

A ToJIOMy B masyxy KJIacTh.

KOJWEETBHHE TIECHM KOTA

CIY_KOT...

Cnm, XOT, Ha MEeuke,
Ha Boitmouxe,

Jlank® B TOJOBKEX,
Jucea mwyGka Ha miedax.

KOT HA NIE9Y ...

Kor Ha meun

Cyxapu TOJYET,

Komka B Jyxomke
[luprHKy WBET,
MajieHBKH KOTATA

B neuypkax cuIAT

Ila Ha KOTHKa TJANAT,
Uro Ha KOTHKA TJANAT
W cyxapm emAr...

BAJ-BAHL. ..

Baomkn Gan, MpuGalkKHBab. ..

Kaup, kavp, mpmBe3ET OTEl Kajad,
Marepu caifxy, CHHKY Gamanafiky...
A Gaw, Gaw, MpUGAKKHBAN...

Craxy s xavaTi,

B Gananawuky urpath...

A Gaw, Gaw, NpHCANKWBAKTH...

centenario Igor Stravinsky



segundo concierto

El anciano, y la liebre

En un huerto vacio

Hay un arbusto,

Junto al arbusto un anciano.
Cociendo un guisado

Llegé una liebre

Y pidi6 el guisado

Y ordendé el anciano:

Correr al cojo

Coger al manco

Poner en el seno al desnudo.

NANAS DEL GATO

Duerme gato

Duerme, gato, sobre la estufa,

Sobre el fieltro,

Las patitas sobre la cabecita,

La pelliza de zorro sobre los hombros.

El gato en la estufa

El gato en la estufa,

Pan seco tritura.

La gata en el cesto,
Hace su costura.

Los gatitos pequefiitos,
Sentados en las estufitas,
Miran al gato,

Miran al gato,

Y comen el pan secado...

Dodo

Dodo, dodo, acuno...
kach, kach, traera padre un kalach,

A la madre una saika, al hijo una Balalaika...

Dodo, dodo, acuno...
Empieza a balancear,
Y en la Balalaika tocar...
Dodo, dodo, acuno...
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44 centenario Igor Stravinsky

Y KOTA, KOTA...

. ¥ KoTa, KOTa KOJHGEJBKa 30J0Ta,
. Y xora, kKoTa ¥ nomymedxka GeJa,
Y xora, xoTa M MOCTEJOWKa MATKAE,
. ¥ KoTa, KOTa ONeAJeYKO TEIJO.

w0 N H

-

. Ay INTATKA MOETO W NOJydYme TOTO.
2. A y muTATKA MOero m GeJyiee TOTO.
3. Ay INTATKM MOETO ¥ NOMATYE TOTO.
4, A y INTATKA MOETO ¥ Temjee TOro.

JleTckas NeceHka
TIIM-EOM

Tr-mv~GOM, TH-JHM-COM,
3aropeJicA Ko3H#t IOM.

Kosa BHCkoYmJa,rsiasa BHIYYAJIE,
Kosa XBOCTHKOM TDACET,
llomorars Jwnei#t 30BET.

KoTHK B KOJIOKOJI 3BOHHT,
Ha noxap GexaTh BeJWT,
Tu-nav-6oM, TA~-JMM-60M,
Bu cnacaitre xozuit mom!

BexuT Kypuna ¢ BeIpoM

3aymBarh KO3uit IOM.

A 3a Hep neTyumox,30J0To# T'pedemox,
TamuT JIeCEHKY,OOET MNECEHKY:
Tu-JmM-G0OM, TH-JAM-GOM

My moTymmv kosuit nOM.

Jonm BHCKOYMJM,TJIA38 BHIYYHUJH,

Bopozmonw Bce TpPACYT,NOMOTATh KO3€ GETYT..
Jom® B KOJIOKOJI 3BOHAT,3a COGO# GeXaTs BEJAT.
Ta-yuvM-GoM, TH-JTMM-GOM, oJmBaitTe KO3m#k NOM.

A xo3a C KOTHKOM KOTOM,C Kypame#,c meTyxom
Ha TpaBe CHIAT DANKOM,NONT TDOMKAM T'OJIOCKOM:
Tr-smm~GoM, TR-THUM-GOM,

NoTymaum xo3u#t mom!



segundo concierto

El gato, gatito

El gato, gatito tiene una cuna doradita;

El gato, gatito tiene una sdbana blanquita;
El gato, gatito tiene un almohada blandita;
El gato, gatito tiene una manta calentita.

RS

Pero mi nifio pequefito la tiene mds bonita.

Pero mi nifio pequeiito la tiene mas blanquita,
Pero mi nifio pequefito la tiene mas blandita.
Pero mi nifio pequefito la tiene mds calentita.

s

TRES CUENTOS INFANTILES
Tilin Boom

Tilin Boom. Tilin Boom.
jLlamada a fuego son!
Doria Cabra retozada

y su casa se quemaba.
jCorre cabrita galana
que te llama la campana!
Dofia Gata es quien la toca
la voltea como loca.
Tilin Boom. Tilin Boom.
jLlamadas a fuego son!
Un cubo trae la Gallina
y a la casa se encamina
Don Gallo tan altanero
llena en la pila un caldero
Canta altivo su cancién
de las campanas al son:
Tilin Boom. Tilin Boom.
jLlamadas a fuego son!
La casa esta ardiendo,
las gentes corriendo.
Todos corren y gritan

y las campanas repican
iVenid, venid, ayudad

y las llamas apagad!
Tilin Boom. Tilin Boom.
Venid todos en unién
Don Gallo, la Gallinita
Dofia Cabra y la Gatita
cantan sentados en corro:
«ya no hay que pedir socorro»
Tilin, tilin, tilin, tilin,

la casa se salvé al fin.
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TYCH, JENEIW. . .

Tycn, neGemm Jetesm,
B unmcro noJe 3aneTetu,
B noJsie GaHOWKY IOCHNJHA.

BopoGeit mpoBa KoJoJ,
Tapakasd GaHKO TONNJ,
MHmka BOIYWKY HOCHMJA,
Bomka mapmiacs,
[Ipmymmapasacs.

Besa THMOa nouxmaTuia,

Ha poroxky nosaimja,

Cepa OJowka MOINCKOYMJIA,
Hoxxy nomiommJa,

B mepern GaHOK BOWKY BHHOCHJA.

[ECEHKA MENBENA

Crpuny Hora! CrpaOon JMIOBaS.
i Boma cmaT,

U semyg TO CHAT.

W mo céxam cnAr,

I mo nepeBHAM CHAT...

Onmna Gada HE COHT,
Moo mépcTky nmpAmét,
Mo€ msAco BapuT,
Moo koxy cymnT.

B Te mopH cTapWk W CTapyXa HCIYTaymCh.
Crapuk cOpATaJCA Ha MOJATH MOX KOPHTO,
A crapyxa Ha meYp IOX JEPHHE DyCaxd.

Mezeens Boméx B H30y,
Crapux CO CTpaxy

KpAXTHT mOX KODHTOM,
A crapyxa saramisia.

MenBens Hamén mx,
Basx na w cweu. -

centenario Igor Stravinsky



segundo concierto

Gansos y cisnes

Gansos y cisnes volando
Llegaron a un limpio campo
Y alli prepararon su bafio.

El gorriéon leha partia.

La ratita agua traia.

El escarabajo calentaba el bafo.
Y la pulga se bafiaba.

Se bafiaba, se cansaba

La liendre blanca la agarré
Y en la estera la acostd

El pulgén llegé saltando
La patita se doblo

Y la pulga la sacé.

Cancién del oso

iRechina pata! Rechina pata de tilo.
Y el agua duerme.

Y la tierra duerme.

Y en las aldeas duermen.

Y en los pueblos duermen...

Una sola mujer no duerme
Mi pelo esta hilando,

Mi carne cociendo.

Mi piel secando.

En aquel entonces un viejo y una vieja se

asustaron.

El viejo se escondié en la yacija bajo una artesa.

La vieja en la estufa bajo camisas negras.

El oso en la casa entr6.
El viejo de miedo.

Bajo la artesa gimié

Y la vieja tosi6.

El oso los encontré.
Y pronto se los comié.
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48 centenario Igor Stravinsky

YETHPE PYCCKUE NECHA
CENE3EHD

CeJie3eHb, CeJE3€eHs,

Cu3 ToJyOuMK, CeJe3eHb
XoxnaTwit ceJyie3eHs!

Tw Buitmm, cesne3eHb, CeJe3eHb,
TH NIOCMOTDH, CeJe3EHb,

Tne yrymka TBOA,

Tne cevepo yreit.

Cenesenn, noroHa#t yTwy,
Mosonoit, morors#t yTky!

llomm, yrymxa mnomoit,
[lomm, cepas momoit!

Y re/6s/ cemepo yrmeit,
Bocemoit ceneseHs.
Byner yTymka HHDATH
[lo monsm, mO MOpAM,
Ilo xycram, mo madam,
llo gyxnm ceJie3HAM,

[lo 3ae3%UM TOCTAM.

SATIEBHAA

Ha xosoMHE, Ha BOJIOMHE,
Ha Boxseit poce,

Ha momomo#t nosoce

llameT IBAKOH YEDHHM YTJIEM.

Yapka TOpesKa, MENOK CO CTPOK,

Yapra ropeska, TypGaH BOH,

Yapka ropeJxa,

Ha HukoJxuH IBOD...

dyrra-MaphyTra, CBAseHpAHIpoUKa, Anémka Bor!



segundo concierto

CUATRO CANCIONES RUSAS
Pato

Pato, pato

Pato gris, querido,

Pato crespado.

Sal pato, pato,

Y echa una mirada, pato.
¢(Doénde estd tu patita,

Doénde estan tus siete patitos?
Pato, alcanza a tu patita,
Joven, alcanza a tu patita.

Vete patita a casa,

Vete pata gris a casa,
Tienes siete patitos,

Y el octavo es el pato.
Va a andar la patita,
Por campos, por mares,
Por arbustos, por isbas,
Con otros patos,

Con invitados pasajeros.

De entonacion

En Colomna, en Volomna,

En el rocio de Dios,

En la parcela del pope,

Ara el didcono con carb6én negro.
Copita de vodka, miel de la Boca,
Copita de vodka, el gorro fuera,

Copita de vodka, al corral de Nikolka...

Futka - Marfutka, Sviazen - Andriushka,
jAlexis es Dios!
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50 centenario Igor Stravinsky

[OIBJHTHAA

Cumnr BOpoGei Ha wymoit ropoxsCe,
CnaBHa, CJaBHA.

TuamaT BopoGe# Ha yyxy/m/ CTODOHY,
CnasHa, caaBHa!

Kypouka pAfa Ha 3aBajWHKN HaBO3 Tpedia,.
CnaBHa, cJaBHa, CJaBHa, CJaBHA!

Fué norpediya, KOJEUYMKO BHI'DECJa,.
CnapHa, cjaBHa!

3a nexoit cuxy, OUTApeit BOXY
CnaBHa, cJaaBHa!

JlexyT BOJYMmA HA IOBETHMNA,
OTKEHYJ XBOCT Ha OATHANUATH BEDCT.
CnaBHa, cJjaBHa, CJaBHa, CJaBHA!

CEKTAHTCKAA

flmna, mereJmna,
3aBpAiNia, 3&BBAJA, 3aMETEJHJIA
Bce myTm mMoM IODOKEHBKH.

Hesnp3s mpoitts m mpoexaTw
K pommmomy Garmuxke,
K moemy napo HeGeCHOMY.

Y pommmoTo, y pomMMOTO, y GATHIKHA
Bce cécTpw ¥ Bce GpaThA JIGOBHHE,
Bce J0GOBHHE M IYXOBHHE,
CBATHM GoroM M3GpAaHHHE.

Bory, Bory cxasa,

Heycy Xpucry nmepxasa,

Bory cnaBa, Bory ciaaBa BO BEKH BEKOB &MHHB
Teds Tocmomm Giaromapmm.



segundo concierto 51

Cancién invocando a los espiritus

Estd sentado el gorrion en la cerca ajena,
iGloria, gloria!

Mira el gorrién a la zona ajena,

iGloria, gloria!

La gallina en el corral en el estiércol escarba,
iGloria, gloria, gloria, gloria!

Escarb6 un poco mdas y un anillo encontro,
iGloria, gloria!

Estoy tras un vaso, amasando con la mano,
iGloria, gloria!

La loba acostada al aire libre, arroj6é su rabo a 15 leguas,
iGloria, gloria, gloria, gloria!

Sectaria

Tiska, ventisca,

Albordé, albord¢, la ventisca,
Todas mis sendas, mis caminos.
No se puede pasar,

Hacia mi querido padre,

Hacia mi Rey de los cielos.

Tiene el querido, queridisimo padre,
Todas las hermanas y hermanos afectuosos,
Todos afectuosos y espirituales,

Todos elegidos por Dios Santo.

A Dios, a Dios gloria,

A Jesucristo el poder (o el cetro),

A Dios gloria, a Dios gloria,

Por los siglos de los siglos Amén.

A ti nuestro Sefior te agradecemos.



52 centenario Igor Stravinsky

MAVRA (Boris Kochno)
Chanson de Paracha

Ami bien cher, o mon beau soleil d'or,
Epervier au clair regard, aigle aux ailes grises,
Voila huit longs jours pasés sans nous revoir,
Huit jours ot je n'ai connu que les sanglots
Ou je me tratne a travers la forét sombre.
Dans la forét sombre les canaris chantent.

Et leur wvoix fait redoubler mes larmes solitaires...
Ne chante pas, beau canari chéri;

Au jardin fleuri laisse ta chanson;

Ne torture plus mon coeur, mon coeur épris.
Ami bien cher, o mon beau soleil d'or,
Epervier au clair regard, aigle aux ailes grises,
Voila huit longs jours pasés sans nous...

Air de la cuisiniére

Ah! ah! brille, brille bien vite,

toi qui rameéne l'heure du doux

téte a téte, toi, petite étoile,

Premier clou d'or du crépuscule!

Le silence et I'ombre empliront

La demeure endormie;

Nous resterons tous deux, tous deux,

nous resterons tous deux ensemble.

Alors nos yeux baissés brtleront

Sous nos cils d'une flamme ardente,

Et jusqu'a la fraicheur de I'aube

Se méleront a4 mnos careses

Les souvenirs des joies passées,

Et les aveux de ma tendresse!

Tout grand je t'ouvrirai mon coeur ot tu liras

Le beau roman de ndtre amour.

Doucement, nous bercera la musique ailanguie
de nos murmures,

Et nos serments refermeront, refermeront sur nos
levres, et nos serments refermeront,

Ce soir refermeront le cercle étroit de nos baisers.



segundo concierto 53

MAVRA (Boris Kochno)
Canciéon de Paracha

Amigo muy querido, oh! mi buen sol de oro

Gavilan de transparente mirada, dguila de alas grises.

Ya han pasado ocho largos dias sin vernos

Ocho dias en los cuales no he conocido mas que los
sollozos.

En los que deambulo a través del bosque oscuro.

En el bosque oscuro los canarios cantan

Y su voz aumenta mis ldgrimas solitarias...

No cantes mas, bello canario querido

Deja para el jardin florido tu cancién

No tortures més mi corazén, mi corazén oprimido

Amigo muy querido, oh! mi buen sol de oro

Gavilan de transparente mirada, aguila de alas grises.

Ya han pasado ocho largos dias sin...

Aria de la cocinera

Ah! ah! brilla, brilla pronto,

td que traes la hora del dulce

encuentro, td, pequena estrella,

Primer astro de oro del creptsculo!

El silencio y la sombra llenaran

la espera somnolienta;

Estaremos los dos, los dos,

Estaremos los dos juntos.

Entonces nuestros ojos entornados arderdn

Bajo nuestras pestafias con una llama ardiente,

Y hasta el frescor del alba

Se unirdn a nuestras caricias

Los recuerdos de las alegrias pasadas,

Y mis muestras de ternura.

Totalmente te abriré mi corazén donde leeras

La bella historia de nuestro amor.

Dulcemente nos mecerd la languida musica
de nuestros murmullos

Y nuestras promesas cerrardn, cerrardn nuestros
labios, y nuestras promesas cerarrdn,

Esta tarde cerrardn el circulo estrecho de nuestros besos.



54 centenario Igor Stravinsky

CANTATA

RICERCARE 1
Die Midchen

Die Miadchen kam'n

als ich war in mein Mutters Lauben.
Ich hatt'all, was ich wollt.

Der Kkiister stellte das Lauten ein,

die Lilie, die Rose schmiickt mich fein
das Silber is weiss, rot ist das Gold,
das Linnen lag gerollt;

Der kiisier stellte das Lauten ein,

die Lilie, die Rose schmiickt mich fein.
Und durch das Glasfenster scheint die Sonn!
Wie sollt ich lieb'n und bin so jung?
Der kiister stellte das Lauten ein,

die Lilie, die Rose schmiickt mich fein.
Das zu sagen, wir de Mih zuviel:

Wir woll'n daher nicht singen mehr von fréhlichem Spiel.
Grossmichtig berithmte Elisabeth,

Frau konigin an Ruhme Reich

und auch sieg gewohnt

Tugendhaft und wvoll Huld,

Iasst uns, lasst und flehen

all zu Christ, dem Ewgen,

er, der himmlische Konig.

Nach unserm Tod zeig uns den Ort,
zu singen ewiglich. Amen.

RICERCARE 1II

Und morgen...

Un morgen da ist mein Tanztag.
ich wollt mein Feinslieb kim daher
zu sehn von meinem Spiel die Mir.

O komm, o komm, Feinslieb mit mir zum Tanz.
Sing, o mein Lieb, o mein Lieb, mein Lieb, mein Lieb.
Dies tat ich fiir mein teures Lieb.



segundo concierto 55

CANTATA

RICERCARE 1
Las muchachas

Las muchachas vinieron

cuando estaba en casa de mi madre.

Yo tenia todo lo que queria.

El sacristan ces6 de tocar las campanas
el lirio y la rosa me embellecen,

la plata es blanca y el oro rojo,

la ropa fina estaba bien guardada.

El sacristdn cesé de tocar las campanas,
el lirio y la rosa me embellecen

iy el sol luce a través de la ventana!
(Coémo deberia yo amar siendo tan joven?
El sacristan cesé de tocar las campanas,
el lirio y la rosa me embellecen.

Seria demasiado penoso decirlo:

por eso ya no queremos cantar mas el alegre juego.
Muy poderosa y famosa e insigne Isabel,
Reina en el reino de la gloria

y también siempre triunfadora.
Virtuosos y llenos de devocién,
imploremos todos a Cristo,

el eterno, el rey celestial,

Después de nuestra muerte

muéstranos el lugar

para cantar eternamente. Amén.

RICERCARE 1II

Y maidana...

Y mafana es mi dia de baile.

Yo queria que mi amado viniera

para ver la historia que escenifico.

Ven, ven, bien amado, a danzar conmigo.
Canta, amor mfio.

Esto hice yo por mi apreciado amor.



56 centenario Igor Stravinsky

Geboren ward ich von der Jungfrau rein,

von ihr empfing ich mein Substanz

So ging in Menschnatur ich ein.

O komm, o komm, Feinsiieb mit mir zum Tanz.

Sing, o mein Lieb, o mein Lieb, mein Lieb, mein Lieb.

Dies tat ich fiir mein teures Lieb.

In die Krippen legt man mich hinein.

Ganz nackt und bloss,

so wars mein Loss.

Inmitten Ochs un blédem Eselein.

O komm, o komm, FeinsJieb mit mir zum Tanz.

Und bald darauf getaufet ich ward

des Heiligen Geistes Glanz

er traf mich ganz.

Mein Vaters Stim von droben kam.

O komm, o komm, FeinsJieb mit mir zum Tanz.

In die Wiiste zu gehen war mein Gebot.

Dorfen fastet ich ohn all Substanz,

der Teufel hiess Steine mich mach'n zu Brot,
auf dass ich brach mein's Liebchens Tanz:

Der Juden Schar mir schuf gross Pein,

aJ] Ungemach erfuhr ich ganz.

Sie liebten Dunke] mehr aJs Lichtes Schein.

O komm, o komm, FeinsJieb mit mir zum Tanz.

Fiir dreisig Silberling mich Judas iibergab.
Sein bos Begier zu stillen ganz,

merkt, wen ich kiiss', der fiihret ab.

Der ist's der filhren wird den Tanz

Wohi vor Pilatus die Schar mich bracht
und Barrabas frei ward seines Band's.
Sie schlugen bis ich zunicht gemacht.
Richteten mich zu Tod wund Tanz.

Darauf ward ans kreuze ich gehéngt,
gerichtet auf mein Herz die Lanz,

hervor da, Blut und Wasser sich dréingt.
0 komm, o komm, FeinsJieb mit mir zum Tanz.

Zur Holle stieg ich dann hinab,

mein Lieb, mein FeinsJieb zu erJosen ganz

erhob mich hoch am dritten Tag,

zu meinem Liebchen, zu meinem FeinsJieb und
Tanz.

Dann in den Himme] ich erfuhr empor,

wo jetzt ich wohn,

im ewgen Glanz zur rechten Hand Gottes,

das jedermann mag kommen zum Tanz,

zum grossen Tanz.

zum



segundo concierto 57

Naci de una virgen pura,

de ella recibi mi naturaleza,

y asi entré a formar parte de los hombres.
Ven, ven, bien amado, a danzar conmigo.
Canta, amor mio.

Esto hice yo por mi apreciado amor.

Me acostaron en un pesebre.

Totalmente desnudo y sin nada,

ésta era mi suerte.

Entre un buey y un tonto burrillo.

Ven, ven, bien amado, a danzar conmigo.

Poco después fui bautizado.

El esplendor del Espiritu Santo

me llené totalmente

y la voz de mi Padre llegé desde arriba.
Ven, ven, bien amado, a danzar conmigo.

Fui al desierto, como era mi deber.

Alli ayuné de todo y el diablo

pretendié que hiciera de las piedras panes

y, asi, interrumpiera la danza con mi amado.
La muchedumbre judia me inflingié gran dolor,
y experimenté todas las penas.

Amaban maés las tinieblas que la luz.

Ven, ven, bien amado, a danzar conmigo.

Judas me entregdé por treinta monedas.
Para satisfacer su codicia malvada,
indica «llevaos a quien yo bese».

Este es quien dirigird la danza.

La muchedumbre judia me infligié6 gran dolor,
y Barrabés fue liberado de su cadena.
Golpearon hasta anonadarme.

Me condenaron a la muerte y a la danza.
Después fui colgado de la cruz,

una lanza se clavé hasta mi corazén

y brotaron sangre y agua.

Ven, ven, bien amado, a danzar conmigo.

Descendi a los infiernos,

mi amor, mi bello amor, para culminar la redencién,
[y] me resucit6é al tercer dia

para mi bien amado y para la danza.

Después ascendi a los cielos,

donde tengo mi morada,

con gloria eterna a la diestra de Dios,

en la fiesta a la que todos pueden venir,

para la gran danza.



58 centenario Igor Stravinsky

THREE SONGS FROM W. SHAKESPEARE
Music to hear

Music to hear, why hear'st thou music sadly?
Sweets with sweets war not, joy delights in joy.
Why lov'st thou that which thou receiv'st not gladly
Or else receiv'st with pleasure thine annoy?

If the true concord of well tuned sounds,
By unions married, do offend thine ear,
They do but sweetly chide thee, who confounds
In singleness the parts that thou shouldst bear.

Mark kow one string, sweet husband to another,
Strikes each in each by mutual ordering;
Resembling sir, and child, and happy mother

Who all in one, one pleasing note do sing;
Whose speechless song, being many, seeming one,
Sing this for thee, thou single wilt prove none.

Full fathom five

Full fathom five thy father lies,
Of his bones are corrall made
those are pearls that were his eyes,
Nothing 0/ him that doth fade
But doth suffer a sea-change
Into something rich and strange.
Sea-nymphs hourly ring his knell;
(Burden within]
Ding-dong.
Hark, now I hear them Ding-dong-bell.
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TRES CANCIONES DE W. SHAKESPEARE
Misica para escuchar

Misica para escuchar ;por qué escuchas la mdasica
tristemente?

La dulzura no se opone a la dulzura, la alegria se deleita
con la alegria.

(Por qué amas lo que te produce tristeza

o bien admites con placer lo que te enoja?

Si la verdadera armonia de afinados sonidos,
intimamente esposados, puede ofender tu oido,

lo hace para advertirte suavemente, a ti, que confundes
en la soledad el tema que deberias interpretar.

Advierte como una cuerda, dulcemente ligada a otra,
vibra una tras la otra en un orden reciproco;
asemejandose al padre, al nifio y a la feliz madre.

Que al unisono cantan una grata llamada;
Su cancién sin palabras, multiple en realidad,
parece Gnica, y te canta: Solo no llegards a nada.

A cinco brazas

Tu padre a cinco brazas yace hundido.
Sus huesos en coral se han convertido,
los que fueron sus ojos hoy son perlas,
sus cosas corruptibles sabe hacerlas
el mar algo precioso y sorprendente.
Doblan ninfas del mar con son doliente:

din-don.

;Ois? Oigo su son:

din-don, din-don, din-don.

Traduccién José Maria Valverde (*)

(*) Shakespeare. Teatro Completo II. [La tempestad. Acto 1. Es-
cena II. Cancién de Ariel). Ed. Planeta. Barcelona 1968.
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When dasies pied

When dasies pied, and violets blew,

And cuckoo-buds of yellow hue:

And  Lady-smocks all  silver-white

Do paint the meadows with delight,

The Cuckoo then, on every tree,

Mocks married men; for thus sings he,
cuckoo;

Cuckoo, cuckoo: O word of fear,

Unpleasing to a married ear!

When shepherds pipe on oaten straws,

And merry Jarks are ploughman's clocks,

When turtles tread, and rooks and daws,

And maidens bleach their summer smocks,

The cuckoo... then, on everie tree

Mocks married men; for thus sings he,
cuckoo;

Cuckoo, cuckoo: O word of fear,

Unpleasing unpleasing to a married ear!
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Cuando las moteadas margaritas

Cuando las moteadas margaritas,

las violetas, las blancas velloritas

de plata y los rantnculos dorados

de gozo y de placer pintan los prados,

el cuco, en tanto, va de rama en rama,

de los casados hace burla y llama:
ca-cu,

ca-cd, cu-ca, cu-cd, jhorrible sonido,

tan ingrato al oido de un marido!

Cuando sopla su mtsica el pastor,

y la alondra es reloj del labrador,

y tértolas y grajos se aparean,

y la mozas sus galas ya blanquean,

el cuco, en tanto, va de rama en rama,

de los casado hace burla y llama:
ca-cuq,

ca-cd, cu-cq, cu-cd, jhorrible sonido,

tan ingrato al oido de un marido!

Traduccién José Maria Valverde (*)

(*) Shakespeare. Teatro Completo I (Trabajos de amor perdido.
Acto V. Escena II. La Primavera). Ed. Planeta. Barcelona 1968.
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THE OWL AND THE PUSSY-CAT (Edward Lear)

The owl and the Pussy-Cat went to sea
In a beautiful pea-green boat,
They took some honey, and plenty of money,
Wrapped up in a five-pound note.
The Ouwl looked up to the stars above,
And sang to a small guitar,
«0 lovely Pussy! o Pussy, my love,
What a  beautiful Pussy you are,

You are,

You are!
What a beatiful Pussy you are!»

Pussy said fo the Owl, «You are elegant fowl!
How charmingly sweet you sing!
O let us be married! too Jong we have tarried
But what shall we do for a ring?»
They sailed away for a year and a day,
To the land where the Bong-tree grows,
And there in a wood a Piggy-wig stood,
With a ring at the end of his nose,
His  nose,
His nose,
With a ring at the end of his nose.

«Dear Pig, are you willing to sell for one shiiJing
Your ring?» said the Piggy, «1 will»
So they took it away, and were married next day
By the Turkey who lives on the hii].
They dined on mince, and slides of quince,
Which they ate with a runcibie spoon;
And hand in hand, on the edge of the sand,
They danced by the light of the moon,

The  moon,

The  moon,
They danced by the light of the moon.
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EL BUHO Y EL GATITO (Edward Lear)

El Buho y el Gatito fueron al mar
En un precioso barco verde guisante
Comieron miel y, sobrados de dinero,
Se arroparon en un billete de cinco libras.
El Buho miré hacia lo alto, a las estrellas,
Y canté con una pequefia guitarra,
«Oh querido Gatito, oh Gatito, mi amor
Qué Gatito tan guapo eres,

Eres,

Eres,
jQué Gatito tan guapo eres!»

El Gatito dijo al Buho «jEres un ave elegante!
iDe qué manera tan encantadoramente dulce cantas!
jPermite que nos casemos! lo hemos demorado demasiado.
Pero, ;qué tendremos que hacer para conseguir un anillo?»
Navegaron durante un afio y un dia,
Hacia la tierra donde crece el arbol del «Bong»
Y alli, en el bosque, un Cerdito estaba de pie,
Con un anillo en la punta de la nariz

Su nariz,

Su nariz,
Con un anillo en la punta de su nariz.

«Querido Cerdo, ;desearfas vendernos por un chelin
Tu anillo?» Dijo el Cerdito: «Si, quiero»
Lo cogieron, y al dia siguiente los casé
El Pavo que vive en la colina.
Cenaron carne picada y rodajas de membrillo,
Que comieron con un tenedor;
Mano a mano, al borde de la arena.
Bailaron bajo la luz de la lima
La luna,
La luna,
Bailaron bajo la luz de la luna.

(Las traducciones de los textos rusos se deben a Rodolfo Méndez; las de
los textos ingieses y franceses a Lilaya Arguello, y las de los alemanes a
Pablo Martinez.)
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El capitulo vocal, y particularmente el dedicado a la
cancioén, resulta sugestivo e importante en la produccién
stravinskyana. Sobre todo, por su propio valor musical.
También, porque marca con claridad caminos que, en
obras de mayor envergadura, pueden quedar enmarcados.
Y en fin, el canto en Stravinsky nos lleva desde la simpli-
cidad y la intencién melédica de péginas juveniles, hasta
las tendencias de los tltimos tiempos, pasando por intere-
santes experiencias —que no son simples experimentos,
pues Stravinsky siempre buscé el efectivo resultado
musical — en lo que respecta a la relacién del texto y la
miusica. Es facil decir, como hace Robert Comman, que la
palabra cantada cuenta para el compositor por su valor
fonético, y que su significado, o su valor seméntico, pasa
a un segundo plano y no sirve mas que para determinar el
sentido ambiental de la pagina. Dice Cornman que la voz
era para el musico un instrumento con la caracteristica de
poseer un timbre tnico y distinto, y de tener la facultad
de articular las palabras. Esto creo que se puede extender
a cualquier musico de cualquier época. En nuestro siglo
XVI, el ciego Salinas sefalaba Ila excelencia de la wvoz
humana, como la tnica dotada de la facultad de hablar y
de cantar, deduciendo de ahi las relaciones de los estu-
dios sobre la palabra y sobre la musica.

Es cierto que para Stravinsky el instrumento vocal tenia
sus leyes particulares, y que su manera de tratar la voz
humana sufrié algunas diferencias con el paso del tiempo.
Pero el texto siempre conservé en su obra su verdadero
valor, sin ser nunca un pretexto. Buena prueba de ello es
el entusiasmo que le producia la forma de traducir del
poeta Ramuz, vertiendo al francés las canciones populares
rusas. Compositor y poeta trabajaban juntos, y Stravinsky
inici6 a Ramuz en «las particularidades y las sutilezas de
la lengua rusa», quedando maravillado por la penetracién
del escritor y su talento para captar el espiritu de toda
poesia popular, en sutil adaptaciéon a una lengua tan dife-
rente y distante como el francés.

Las Dos canciones Op. 6 fueron escritas en 1907 y 1908
sobre los poemas de un joven escritor, llamado Goro-
detzky, que pertenecia a un grupo de artistas sefialados
por su novedad, su inquietud y su audacia. Estas primeras
canciones son, pues, contemporaneas de las primeras
obras sinfénicas importantes: Scherzo fantdstico y Fuegos
artificiales. Como es sabido, estas paginas fueron escucha-
das por Diaghilev y dieron lugar a sus primeros encargos
y, enseguida, al nacimiento de «El péjaro de fuego». La
Pastoral, una canci6én sin palabras en la que la intérprete
vocaliza, es también de 1907. El autor estimaba en mucho
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esta melodia, que habia sido escrita para una hija de su
maestro Rimsky-Korsakov. Afos después, la arreglé dos
veces, para establecer un acompafiamiento con instrumen-
tos de viento y luego para una transcripcién violinistica.
Es una pagina de particular encanto.

Los Dos poemas de Verlaine Op. 9 son posteriores a la
composiciéon y estreno de El pdjaro de fuego. Estas can-
ciones fueron escritas en el verano de 1910, en unos dias
de descanso en La Baulé. El original es para voz de bari-
tono. Al hablar de sus dificultades con la prosodia fran-
cesa en «Perséphone», Stravinsky recordaba su trabajo en
las melodias sobre textos de Verlaine. Hablaba el francés
desde la nifiez, pero ese idioma se le resisti6 en el campo
musical.

En 1911 el compositor termina Petrouchka en Roma. De
vuelta a Rusia, en el mes de julio, comienza a trabajar en
La consagracion de la Primavera y encuentra tiempo para
componer los Dos poemas de Balmont. De este poeta ruso
es también el texto de una cantata, El rey de las estrellas,
tan dificil en lo musical, segin el autor, que no llegé a
interpretarse. Las Tres poesias de la lirica japonesa, escri-
tas entre 1912 y 1913, fueron producto de la impresiéon
causada por una coleccién de poemas de autores japone-
ses antiguos, que le parecian semejantes en su sentido a
las viejas estampas de aquél pais. Se propuso hallar en
miusica algo analogo a la solucién gréfica de los proble-
mas de la perspectiva y de los voliumenes. Encontré un
procedimiento métrico y ritmico especialmente plan-
teado. Entre la segunda y la tercera de estas canciones,
Stravinsky conoce el Pierrot lunaire de Schénberg. Pierre
Boulez ha hecho muy licidas observaciones comparando
el sentido de Pierrot lunaire, las Poesias japonesas, y los
Poemas de Mallarmé de Ravel. Sefiala Boulez el paren-
tesco estético y técnico de las paginas de Stravinsky de La
consagracion de la Primavera, que fue terminada mien-
tras el compositor pensaba ya en su respuesta al reto de
estas canciones. La reduccién para piano, como en otros
casos a lo largo de este recital, si puede resultar més po-
bre, nos permite aclarar también algunos aspectos de la
escritura.

Bajo el titulo de Recuerdos de mi infancia, y con dedica-
toria a sus hijos, compuso Stravinsky a finales de 1913, en
Clarens, tres pequefias piezas para canto y piano, funda-
das en algunas ideas musicales de juventud. En 1933 hizo
de ellas una versién para pequefio conjunto instrumental.
Pribautki es el titulo de unas canciones humoristicas, cu-
yos textos escogié en una coleccion de breves poemas
populares rusos. Esos poemas, habilmente traducidos por
Ramuz siguiendo las indicaciones lingiiisticas y técnicas
del compositor, dieron lugar a las Pribautki (1914), para
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voz y pequefio conjunto, las Nanas del gato [1915), con
un originalisimo acompafiamiento de tres clarinetes, y
unos coros para voces femeninas.

También proceden del acervo popular ruso los dos pri-
meros numeros de los Tres cuentos infantiles, compues-
tos entre 1915 y 1917. Las palabras de la tercera canciéon
son del propio Stravinsky, en ruso, con traducciéon fran-
cesa de Ramuz. La intencién de la dedicatoria infantil
influye en la propia estructura de estas canciones, de las
que las dos primeras fueron revisadas e incluidas en una
coleccién ya de 1954, con acompafiamiento de fiauta, arpa
y guitarra. Las Cuatro canciones rusas, en version del fiel
Ramuz, fueron dedicadas en octubre de 1919, en Suiza, a
*h cantante croata Maja de Strozzi-Pecic, que habia hecho
bastante impresiéon al compositor. Son inmediatamente
posteriores a la Piano rag music y a las Tres piezas para
clarinete.

La 6pera Mavra, de la que se han extraido dos cancio-
nes, fue escrita en 1922 a instancias de Diaghilev, que no
limitaba sus proyectos al ballet. El libreto, fundado en un
largo poema de Pushkin, fue escrito por Boris Kochno,
que enviaba al compositor el texto segiin lo iba desarro-
llando. Stravinsky trabajé con mucho entusiasmo, y plan-
te6 una instrumentacién original, dando gran importancia
a los instrumentos de viento, que entonces le interesaban
especialmente. Cuando se estrené Mavra en junio del afio
citado y en Paris, desconcerté bastante al publico y la
critica la consider6 como una simple equivocacién. Sin
embargo, el autor vefa esta obra como un jalén importante
en la evolucién de su pensamiento. Dice en su libro «Poé-
tica Musical»: La miisica de Mavra se atiene a la tradi-
cion de Glinka y de Dargomisky, pero yo no he pensado
por nada del mundo en renovarla. He querido solamente
ejercitarme, a mi vez, en esa forma viva de 6pera bufa
que tan bien convenia al tema de Pushkin en el que me
basé.

La Cantata sobre textos medievales ingleses fue termi-
nada en agosto de 1952. Era un encargo de la Los Angeles
Chamber Symphony Society. El estreno tuvo lugar en no-
viembre del mismo afio, bajo la direccién del autor. En su
original, estd escrita para soprano, tenor, coro de mujeres
y conjunto instrumental. El afio anterior a la conclusién
de esta obra, Stravinsky habia dirigido en Venecia el es-
treno de su 6pera The Rake's Progress, y se habia ocu-
pado en reorquestar las Dos canciones de Verlaine, como
luego lo harfa con las de Balmont. Al afio siguiente, ter-
minaba el Septeto. Se mezclaban pues las antiguas impre-
siones con las nuevas, y el compositor revisaba su obra, al
mismo tiempo que seguia avanzando, como hizo siempre.
Se interpretan aqui dos «ricercari» destinados, en princi-
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pi6, a los dos solistas. Se ha indicado, en el sentido gene-
ral de la Cantats, un estudio del viejo contrapunto franco-
flamenco. Esa mirada al pasado se da en otras obras cora-
les de las ultimas épocas. Con razén se ha dicho que esa
nueva visiéon de viejas técnicas tiene no poco que ver con
el inmediato acercamiento al serialismo.

Los Tres poemas de Shakespeare son un afio posterio-
res a la Cantata y estdn destinados a la voz femenina con
flauta, clarinete y viola. En estas canciones, que fueron
estrenadas en Los Angeles bajo la direccién de Robert
Craft, gran especialista en Stravinsky, el mdusico sigue
acercandose, como en una importante obra inmediata, In
JViemoriam Dylan Thomas, a la técnica serial, aplicada a
su propia manera de entender la mtsica.

Este amplio panorama de la obra vocal de Stravinsky
se cierra con su ultima composicién, una cancién con el
titulo de The Owl and the Pussy-Cat, que dedicé a su
mujer. El 31 de octubre de 1966, en Los Angeles, se
presentaba esta pagina con texto de Edward Lear, el es-
critor y pintor inglés que tanto amé a los animales y que,
sobre ellos, escribié cosas muy divertidas, clasicas en la
literatura infantil. Este buho y este gatito representan,
pues, el adiés a la musica y a la vida del compositor. Un
adiés sin ninguna solemnidad, que clausura, como en
puro juego, una gloriosa obra.

Como el lector ha podido ya imaginar, todas las cancio-
nes de este concierto se hardan, cuando no han sido escri-
tas para canto y piano, en las versiones que hizo el propio
compositor y que dieron a conocer ya en su momento,
tanto en concierto como en disco, diversos cantantes con
la colaboracién del hijo de Stravinsky, Soulima, al piano.
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«La musica es el unico dominio donde el hombre rea-
liza el presente. Dada la imperfeccién de su naturaleza, el
hombre estd abocado a sufrir la fuga del tiempo con sus
categorias de pasado y de porvenir sin poder jamés hacer
real y, por tanto, estable el presente. El fenémeno de la
musica nos es dado con el dnico fin de constituir un
orden en las cosas, en primer término, un orden entre el
hombre y el tiempo. Por consiguiente, para ser realizada
exige necesariamente una construccién. Una vez la cons-
truccion hecha y alcanzado el orden, todo esta dicho. Se-
ria inatil buscar o pedir otra cosa. Precisamente esta cons-
truccién, este orden alcanzado produce en nosotros una
emocion de un cardcter muy especial, que no tiene nada
de comun con nuestras sensaciones corrientes y nuestras
reacciones debidas a las impresiones de la vida cotidiana.
No se podra precisar mejor la sensacion producida por la
musica que identificindola con la que provoca en noso-
tros la contemplacién del juego de las formas arquitecto-
nicas. Goethe lo comprendia bien al decir que la arquitec-
tura es una miusica petrificada».

Stravinsky, Crénicas de mi vida

«Me hallaba terminando en San Petersburgo las dltimas
paginas de El pdjaro de fuego, cuando entrevi un dia, de
modo absolutamente insélito —pues mi espiritu se ha-
llaba ocupado entonces por cosas diferentes—, el especta-
culo de un gran rito sacro y pagano: se trataba de los
viejos sabios sentados en circulo y observando la danza
bailada a la muerte de una doncella que sacrificaban para
hacerse propicios al dios de la primavera. Este fue el tema
de La Sacre du Printemps. Debo decir que esta visiéon me
habia impresionado fuertemente y que hablé sin tardanza
de ella a mi amigo el pintor Nicolas Roerich, especialista
en las evocaciones del paganismo. Acogié mi idea con
entusiasmo y se hizo mi colaborador en esta obra».

Stravinsky, Crénicas de mi vida
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Cuando Stravinsky fue a estudiar con Rimsky-Korsakov,
pregunt6 al maestro si hacia bien en componer siempre al
piano. Rimsky, con gran experiencia, le contesté que algu-
nos compositores necesitaban el teclado y otros no. Segin
él, aquél joven musico compondria siempre al piano. Asi
fue durante toda su vida. El piano era siempre el compa-
fiero inseparable, y el auxiliar indispensable. La musica
nacia en la mente pero se transmitia inmediatamente a los
dedos, pues sin un real sonido en el aire, era imposible
continuar.

En 1903 compuso una Sonata para piano en fa soste-
nido menor, hoy perdida. La produccién pianistica poste-
rior puede no ser lo principal en su catalogo, pero es bien
significativa. Pensemos que la musica de Petrouchka. fue
originalmente concebida para piano y orquesta, y que des-
pués, el teclado es repetidas veces protagonista, bien a
solo, o bien en un carécter concertante. Desde luego, el
piano en Stravinsky habia perdido su lirismo romantico,
pero se equivocaria quien viera en él ese instrumento casi
de percusion que aparece en las obras de otros composito-
res del siglo XX. El piano esta siempre al servicio del
pensamiento musical. El compositor era buen pianista y
utiliz6 ese arte para presentar y promover su propia mu-
sica. Quiza no escribié mas con destino a ese instrumento
porque veia sus limitaciones, no expresivas, sino timbri-
cas y también técnicas. A este respecto, no deja de ser
revelador su entusiasmo por la pianola, artefacto meca-
nico que, en los resultados, podia ser como un pianista
con dos docenas de dedos y, por otra parte, sin peligro
alguno de excesos sentimentales, siempre tan temidos por
el compositor.

Después de su segunda gira por América, en 1935, com-
puso Stravinsky su Concierto para dos pianos. Soulima, su
hijo tercero, pianista de técnica excelente, le acompafiaba
en sus viajes con el violinista Samuel Dushkin. Los tres
eran intérpretes de la musica stravinskyana ante todos los
publicos. Lo mismo que la presencia y la dedicacién de
Dushkin fueron importantes para el nacimiento o la trans-
cripcién de obras violinisticas, el musico pensé enrique-
cer las posibilidades de colaboracién con su hijo, plan-
teando una obra para dos pianos en la que ambos pudie-
ran lucir su arte de intérpretes. El «Concierto» fue presen-
tado por primera vez en Paris, en noviembre del afio ci-
tado, dentro de un acto en la Sala Gaveau, en el que pro-
nuncié una conferencia el compositor.

En sus cuatro tiempos, esta obra muestra una gran ri-
queza de invencién, y un rigor que se refleja tanto en la
propia esencia de la musica como en el equilibrio entre
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los dos instrumentos. El mismo Stravinsky, en sus pala-
bras, sefialé la particularidad de que los dos tltimos mo-
vimientos se fundan en dos motivos que pueden relacio-
narse con el sistema serial. Debe entenderse que se trata
mas bien de una primera coincidencia que de una real
aproximacién a unos procedimientos que tardarfa atn
bastantes afios en aceptar. En las variaciones del tercer
tiempo y en la fuga del dltimo, el autor parece recordar
algunas maneras de hacer de la escuela de Viena, pero
estas son cosas que también provienen, de manera natu-
ral, o con un natural artificio, de los viejos procedimien-
tos contrapuntisticos.

La Sonata para dos pianos fue terminada en 1944 vy
estrenada en julio del mismo afio, en los Estados Unidos,
por Nadia Boulanger y Richard Johnson. Se ha dicho que
esta obra es una especie de destilacién del «Concierto»,
algo asi como una concentracién de la misica compuesta
diez afios antes, reduciendo el dmbito de los dos pianos y
la estructura formal. Esto es simplificar demasiado. Es
cierto que en la obra se hace especialmente breve el desa-
rrollo formal, sin que pierda por ello la arquitectura so-
nora. Menos brillante que el Concierto, la Sonata es im-
portante por su propia concepcién musical, que puede
hacer dificil una primera audicién. Stravinsky compuso la
obra en Hollywood, durante unos meses de gran actividad
en los que destaca la produccién de la Sinfonia en tres
movimientos y del Concierto de ébano. En 1945 el com-
positor era por fin ciudadano norteamericano, después de
haberlo sido francés.

Stravinsky nos cuenta cémo naci6é en él la idea original
de La consagracion de la primavera. Estaba ocupado con
El pijaro de fuego tenia algunas ideas sobre Petrouchka
en una primera forma concertante, cuando, un dia, sufrié
como una extrafia vision, una idea de gran fuerza plastica.
Era una escena de ritmos paganos y primitivos en la que,
rodeada de un circulo de ancianos, una virgen se sacrifi-
caba dandose la muerte para complacer al dios de la pri-
mavera. Esto fue en 1910. Al afio siguiente, después de
Petrouchka, empezaba el compositor la Consagracién, que
no terminaria hasta 1912. En Ustilug, en Rusia, o en su
residencia suiza de Clarens, trabajaba como iluminado,
pese a los viajes y a la composicién simultanea de algunas
péginas menores..Sin influencia definitiva —él no las ad-
vertia ni nosotros tampoco— se lanzaba a una mdsica
nueva por el camino de la inspiracién, de la intuicion.
Consideraba Stravinsky a algunos de sus contemporaneos
como excesivamente tedricos. Hay que creerle cuando ha-
bla de sus ideas repentinas, o de su fugaces visiones de
algo que luego va tomando forma.
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Atn en nuestro tiempo, la musica de La consagracion
de la primavera, estrenada en su original versién coreo-
grafica, el 29 de mayo de 1913, conserva su aire nuevo y
distinto. Hay que comprender la sorpresa de un publico
que, aunque ya conocia al creador del Pdjaro y Petrouchka,
no se esperaba esta magnifica explosién. Es sabido que el
escandalo en el estreno fue maytsculo, uno de los mas
grandes de la historia. Los partidarios y los contrarios
pasaron de los gritos a las manos, hasta tal punto, que uno
de ellos guardaba muchos afios después, como una reli-
quia, la camisa manchada de sangre que habia usado
aquella noche. Nijinsky, desafortunado autor de la coreo-
graffa, trataba de dirigir gritando a los bailarines. La cosa
acab6 muy mal.

Sin embargo, La consagracion de la primavera consi-
gui6é su propia consagracion ante el publico cuando fue
presentada, en abril de 1914, también por el director Pie-
rre Monteux, en versién de concierto. Desde esa fecha se
consider6 a esta obra grande y poderosa, como una de las
mayores realizaciones sonoras del siglo XX. Otras obras
importantes del propio autor, palidecen en la compara-
cion.

Gracias a las reducciones para piano de cuatro manos,
los aficionados de toda Europa conocian, durante el siglo
XIX, las obras sinfénicas més importantes. En todas las
casas habia un piano y cuantro manos disponibles. Los
instrumentos primero, y el maravilloso desarrollo del fo-
nografo, después, terminaron con la costumbre, que era
bella y permitia conocer la misica desde dentro. Stra-
vinsky mismo hizo la transcripcién de su Consagracion
para piano a cuatro manos, que el diio Renteria-Matute
interpreta, en beneficio de la libertad de movimiento y del
propio resultado sonoro, a dos pianos. La versién tiene un
antecedente importante, pues sabemos que en junio de
1912, en casa de Louis Laloy, leyeron a cuatro manos la
dificil partitura Stravinsky y Debussy. Podemos pregun-
tarnos cudl es la misteriosa fuerza de esta musica que, aun
desprovista de la riqueza timbrica orquestal, nos arrastra
con su impulso arrollador.
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«Unicamente aquellos que estdn, de verdad, vivos, sa-
ben descrubir la vida real en los que estdin «muertos». He
aqui por qué yo considero que, aun desde el punto de
vista pedagoégico, serd mas cuerdo comenzar la educa-
ciéon de un alumno mediante el conocimiento de la actua-
lidad y no remontar hasta después los peldafios de la
historia. Francamente, no tengo ninguna confianza en
aquellos que se jactan de sutiles conocedores y admirado-
res apasionados de los grandes pontifices del arte, honra-
dos con una o varias estrellas en Baedeker y con un re-
trato —por lo demads irreconocible en una enciclopedia
ilustrada— y que al mismo tiempo estdn privados de toda
inteligencia en lo que concierne a la actualidad. En efecto:
(qué crédito merece la opinién de gentes que caen en
éxtasis ante los grandes hombres del pasado, cuando si-
tuados ante una obra contemporanea su actitud revela una
triste indiferencia o bien una inclinacién marcada hacia lo
mediocre o el lugar comdn?»

Stravinsky, Crénicas de mi vida

«Como en mis otros ballets, extraje de El beso del hada
una suite para orquesta, la cual, a causa de su instrumen-
tacién sencilla, puede ser ejecutada sin grandes dificulta-
des. La dirijo a menudo y me gusta hacerlo, tanto mas que
he aplicado ensayar en ella una forma de escritura y de
orquestacién nueva para mi, procedimiento que no podia
revelar facilmente a los oyentes por medio de una musica
para ser captada inmediatamente.»

Stravinsky, Nuevas crénicas de mi vida
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CUARTO CONCIERTO

Igor Stravinsky

Suite Italiana

Introduzione. Allegro moderato
Serenata.  Larghetto

Tarantella. Vivace

Gavotta con due variazioni
Scherzino. Presto alla  breve
Minuetto e finale

I

Divertimento

Sinfonia. Andante. Allegro sostenuto
Danses suisses

Scherzo. Allegretto grazioso

Pas de deux. Adagio, variation, coda
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En diciembre de 1930, durante unos dias en Alemania y
por mediacion de Willy Strecker, de la editorial Schott,
conocié Stravinsky al joven violinista judio Samuel Dush-
kin. Strecker sugirié al compositor la creacién de una obra
para violin con destino a Dushkin. Las iniciales dudas se
resolvieron gracias a la intervencion de Hindemith, gran
especialista en los instrumentos de cuerda, que aconsejo
muy inteligentemente a su colega para que trabajase con
libertad y sin preocupaciones. También, por la actitud del
instrumentista, que se puso a disposiciéon del autor, para
ayudarle en todo lo que se refiriese a la técnica violinis-
tica.

Asi naci6é el Concierto para wviolin. Poco después Stra-
vinsky, que habia desconfiado siempre, con mucha razén,
de la combinacién violin-piano, en la que tantas veces,
como en el caso de Beethoven, los instrumentos parecen
oponerse en combate en vez de colaborar, se decidié a
escribir una especie de sonata que denominé Dto concer-
tante. Esta obra iba a ser el niicleo de todo un repertorio
stravinskyano para violin y piano, que presentaria en nu-
merosas giras el propio compositor, con su hijo Soulima y
Dushkin. Este tltimo, gran virtuoso del violin y ademas
musico completo, colabor6 estrechamente con Stravinsky,
de manera tan eficaz como afortunada.

Canciones, fragmentos de algunas obras y otras trans-
cripciones, formaron ese repertorio, mas la Suite Italiana
arreglo de Pulcinella que tiene un precedente de 1925, y
el Divertimento del ballet EI beso del hada. Ambos arre-
glos son de 1932. Durante la visita que los tres musicos
hicieron a Madrid en noviembre de 1933, interpretaron la
Suite Ifaliana, fragmentos de El ruisefior y La Pastoral,
con el Duao concertante. Es curioso hacer notar que, en
alguna critica, no se reconocié la musica de la Suite Ita-
liana, pues Pulcinella s6lo se habia escuchado en or-
questa.

El tema de Pulcinella es una historia del viejo Polichi-
nela, personaje de la «Commedia dell'arte» italiana. Fue
Sergio Diaghilev, tan importante en los principios de la
carrera de Stravinsky, quien le animé para que trabajase
sobre los temas de Pergolése, después de habérselo pro-
puesto a Manuel de Falla, sin resultado. Aunque con al-
guna desgana al principio, el musico quedd satisfecho de
esta mirada retrospectiva hacia el siglo XVIII. Hizo una
suite de concierto, con varios ntimeros de ballet, y des-
pués, dos transcripciones para violin y piano. La segunda
y definitiva es la Suite Italiana, que no se ajusta al origi-
nal totalmente, cosa que contribuye a explicar el despiste
al que me he referido.
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El éxito de La serva padrona del malogrado Pergolése,
fue causa de que en su tiempo corriesen en manuscrito
bajo su nombre algunas paginas que no eran suyas. Mo-
dernamente se ha comprobado que, entre el material utili-
zado en Pulcinella, se deslizaron obras de otros composi-
tores, como Doménico Gallo y Fortunato Chelleri, mas
algunas anénimas. Pero, en realidad, el interés de este
asunto es puramente musicolégico. Lo importante es que
Stravinsky, trabajando sobre la musica dieciochesca, no se
limit6 a hacer una transcripcién, ni una adaptaciéon, ni un
pastiche, sino una obra original y llena de encanto.

Pulcinells, con sus derivados, es obra que inicia la
época neocldsica. Como he dicho ya, habria mucho que
hablar de ese neoclasicismo que se manifiesta en aspectos
tan variados y que dura tanto. Hay que revisar un con-
cepto que ha sido discutido desde hace afios y que, ni en
el fondo ni en la forma, termina de explicar la produccién
stravinskyana de tan largo tiempo. Cuando el mismo com-
positor, al final, se referia a ese aspecto suyo fundamental,
con la pretensién de haberlo superado, lo hacia con un
evidente sentido del humor y, desde luego, sin arrepen-
tirse de nada. Con Edith Piaf, Stravinsky pudo decir: fe ne
regrette rien.

El singular ballet El beso del hada es la prueba artistica
de una preferencia expresada muchas veces en los escritos
de Stravinsky. Me refiero a la admiracién por la obra de
Tchaikowsky, al que consideraba como el més honda-
mente ruso entre los compositores de su época. Este he-
cho, que puede resultar algo paradéjico, ha dado lugar a
grandiosos equilibrios de algunos criticos, como nuestro
Adolfo Salazar que, mas stravinskyano que Stravinsky,
intent6 en alguna ocasién disculpar al compositor por esa
debilidad. El autor utiliz6 temas de Tchaikowsky, bien
reconocibles por su melodismo. Es una nueva muestra de
que la linea stravinskyana era continua pero no recta, y se
caracteriza por los quiebros mas espectaculares.

En este homenaje a Tchaikowsky, como en su trabajo
sobre Pergolése y como en todo lo suyo, Stravinsky no
dejaba de ser fiel a si mismo, segin aconseja Shakespeare
en boca de Polonio. El asunto de El beso del hada es
posterior a la miusica y estd fundado en el bellisimo
cuento de Andersen La virgen de los ventisqueros. Un
muchado de los Alpes, acostumbrado a oir desde nifio la
conseja popular de la hermosa virgen blanca, que mata a
los caminantes de las montafias, no hace caso de la le-
yenda y se interna demasiado en un glaciar. La magica
doncella, a quien muchas veces se le ha escapado, termina
por prenderle en su helado abrazo.
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El Divertimento para violin y piano, utiliza libremente
el material del ballet de 1928. Hay versién orquestal, he-
cha en 1934, que difiere en algunos puntos.

En el consabido tema de los retornos stravinskyanos,
fecundos en él y fatales para algunos de sus seguidores, se
pueden descubrir muchos matices. El matiz del homenaje,
como en éste Divertimento, el de la recreacion, el del reci-
claje técnico o el de la puesta al dia de un estilo. Nunca el
de la nostalgia, que Stravinsky no podia sentir, y menos
adin en el aspecto estético. Vuelvo aqui a lo que decia al
principio, suponiendo que quien ésto lea haya escuchado
los cuatro conciertos del ciclo. Hemos rendido al genio el
mejor tributo, que es el de escuchar su obra. A través de
ella, en su rica variedad de formas y maneras, siempre
hemos encontrado la mirada, el gesto y la marca personal
de este hombre que, a principios del siglo, vino a decir
cosas nunca escuchadas antes.
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PRIMER CONCIERTO

LIM

El Laboratorio de Interpretaciéon Musical hizo su pre-
sentacién en el ciclo de conciertos celebrado en el Insti-
tuto Aleman de Madrid, en el otofio de 1975; en ciclos
sucesivos en la Fundacion Juan March, Centro Cultural de
la Villa de Madrid y en el Instituto Francés. Ademas ha
participado en el Festival Gulbenkian de Lisboa, Festival
de Saintes, Gran Auditorium de Radio France y Museo de
Arte Moderno de Paris, Estudio de Nueva Mdsica de Bu-
dapest, Semana de Musica de Cdmara de Cuenca, Dias de
Misica Contemporanea de Radio Nacional de Madrid, Ci-
clo de Mitsica Contemporanea de Sevilla, Festival Musical
do Vran «Cidade de Vigo 1979», Festival de Musica del
Siglo XX de Bilbao, en programas para TVE, RNE y otras
grabaciones discograficas. En estos conciertos ha presen-
tado mas de 55 estrenos mundiales, de partituras com-
puestas casi todas ellas expresamente para el LIM y unos
75 estrenos de obras interpretadas por primera vez en con-
cierto publico en Espafia. En este concierto acttan:

José Dominguez Pefarrocha, flauta
Jestis Villa Rojo, clarinete
Vicente Merenciano, fagot
Vicente Navarro, fagot
Peregrin Caldés, trompa
José M. Orti, trompeta
Antonio Avila, trompeta
Benito del Castillo, trombén
Joaquin Ferrando, trombén
Luis Reg6, piano

Francisco Martin, violin
Wladimiro Martin, wviola
Belén Aguirre, wvioloncello

Discografia del LIM

Asi, de Carmelo A. Bernaola. Apuntes para una realiza-
cién abierta, de Jests Villa Rojo. Contexto II, de Angel
Arteaga. Escorpién, de Carlos Cruz de Castro. Espectros,
de Agustin Gonzalez Acilu. KJim, de Jesus Villa Rojo.
Laisses, de Angel Oliver. Nosotros, de Jestis Villa Rojo.
Paso, de Josep Lluis Berenguer. jQué familia! de Carmelo
A. Bernaola. Retablo, de Alfredo Aracil. Torner, de Tomaés
Marco. Trivium, de Francisco Cano. Ultramarina, de To-
mas Marco y Versos a cuatro, de Angel Oliver.
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Jestus Villa Rojo

Nace en Brihuega en el afio 1940. En el Real Conserva-
torio Superior de Mitsica de Madrid estudia clarinete,
piano, violin y composicion. En Roma, en la Accademia
Santa Cecilia, estudia mtsica electrénica y perfecciona-
miento en composicién, donde se le concede el premio al
«mejor alumno». También ha frecuentado los cursos de
Mitsica en Compostela y de la Accademia Chigiana. Ha
participado como compositor y como intérprete en diver-
sos festivales nacionales e internacionales y ha pertene-
cido al grupo de improvisacién «Nuova Consonanza». Es
fundador de los grupos «Nuovo Forme Sonore», «The Fo-
rum Players», en Roma, y LIM (Laboratorio de Interpreta-
cion Musical), del que es director artistico, en Madrid.
Tiene en su haber importantes galardones: Premio Luque.
Premio Bonaventura Somma, Premio Béla Barték, Gran
Premio Roma, Premio Nacional de Misica, Premio del
Concurso Permanente de Composicién Musical (modali-
dad sinfénica y de camara), Premio Arpa de Plata, Premio
Koussevitzky y ha disfrutado de becas de la Fundacién
Juan March (1972 y 1975), de la Accademia Chigiana y la
de «Pensionado de Musica» de la Academia Espafiola de
Bellas Artes en Roma. Autor del libro El clarinete y sus
posibilidades, entre sus obras pueden destacarse: Tiem-
pos, 4 +..., Formas y fases, Formas planas, Derivaciones
espaciales y temporales, Concerto grosso I, II, III, Ruptu-
ras, Ellos, Nosotros, Vosotros y.., Temples, Klim y los
Juegos  grifico-musicales —estudio teérico y de nuevos
planteamientos compositivos”™-. Actualmente es miembro
del equipo de investigacion instrumental del IRCAM del
Centro Pompidou de Paris, profesor del Real Conservato-
rio Superior de Misica de Madrid y de los Cursos Interna-
cionales de Perfeccionamiento de Perugia, después de ha-
ber dirigido seminarios en los Cursos Latinoamericanos
de Miusica Contemporédnea en Brasil, en el II Foro Interna-
cional de Mitusica Nueva de México y en el Festival de
Arte Contempordneo de Royan, Francia.
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SEGUNDO CONCIERTO

Josefina Cubeiro

Naci6 en La Corufia y realizé sus estudios musicales en
el Conservatorio de Coérdoba, donde obtuvo Premio Ex-
traordinario Fin de Carrera en canto, piano y mtsica de
camara.

Para ampliar sus estudios se trasladé primero a Madrid
con la célebre cantante Consuelo Rubio, y mds tarde a
Paris, becada por la Fundacién Juan March y el Gobierno
francés, donde estudidé con Pierre Bernac.

Cursa ademas estudios de Musicologfa, Armonia y Cla-
vicémbalo en el Real Conservatorio de Madrid, con el pa-
dre Samuel Rubio, Antonio Barrera y Genoveva Galvez,
respectivamente. En la Hochschule Mozarteum, en Salz-
burgo, perfecciona su repertorio de O6peras de Mozart
y su puesta en escena con los maestros Rita Streich, Ale-
xander Paulmiiller y Robert Pflanzl.

Interviene en varios concursos internacionales de canto,
obteniendo Primeras Medallas de Munich, Toulouse y Gi-
nebra, y Premio Ricardo Vifias en Barcelona.

En Paris acttia en el estreno mundial del «Te Deum», de
H. Graun, dirigido por Jacques Roussel, y bajo la direccién
de Pierre Boulez canta «Improvisation sur Mallarmé».

Después de estas actuaciones recibe invitaciones para
actuar en conciertos, recitales y 6pera en muchas ciuda-
des de Francia, Alemania, Suiza, Bélgica, Argentina y
Sudafrica, realizando también varias tournées por los Es-
tados Unidos.

Rogelio R. Gavilanes

Curs6 sus estudios en el Real Conservatorio de Musica
de Madrid, bajo la direccion de los eminentes pianistas
espafioles Antonio Lucas Moreno y José Cubiles.

Estd en posesion de los siguientes premios y distincio-
nes internacionales: Diploma de primera clase y Premio
Extraordinario de Mitsica de Camara del Real Conservato-
rio de Miusica de Madrid; Diploma de primera clase y
Premio Extraordinario Joaquin Larregla de piano; Diploma
de primera clase y Premio Extraordinario Matrimonio Lu-
que; Premio Extraordinario Conservatorio de virtuosismo
al piano; Premio Nacional Alonso de Valencia; Diploma
internacional del concurso de piano de Jaén; finalista del
Premio Internacional Manuel de Falla; Diplomas de mu-
sica contemporanea y de misica espafiola en los cursos
Santiago de Compostela.
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Por su brillante carrera artistica ha sido pensionado va-
rias veces para realizar estudios en la Universidad Inter-
nacional Menéndez Pelayo, de Santander, y en el Conser-
vatorio Superior de Paris.

Tiene hechas grabaciones para Radio Nacional de Es-
pafia, TVE y ha dado muchos recitales, entre otros Las Bo-
das de Stravinsky con la Orquesta Nacional, bajo la direc-
cion de Mario Rossi.

TERCER CONCIERTO

Atraidos por la miisica para Piano concebida para dos
ejecutantes, Angeles Renteria y Jacinto Matute deciden
formar dilo y abordar el estudio y realizacién de las obras
mds representativas de este género. Sus actuaciones se
suceden en recitales, emisiones y grabaciones radiofoni-
cas, intervenciones en Television y colaboracién como
solistas en destacadas orquestas: Orquesta Nacional de
Espafa, Orquesta de la Radio Televisién Espafiola, Bética
Filarmoénica, Sinfonica de Porto, Filarmoénica de Craiova,
Sinfénica  de  Tenerife.

En la temporada actual son de destacar sus recitales en
el Teatro Real de Madrid, en el Ciclo de Musica de Ci-
mara 'y Polifonia de la Orquesta y Coro Nacionales de
Espaiia, y en la Sala Gaveau de Paris, con un programa
integramente dedicado a  Stravinsky.

Angeles Renteria

Sevillana, estudia en su ciudad natal y posteriormente
en Madrid, Viena y Salzburgo, obteniendo Diploma de
Primera Clase en dichos Conservatorios. Han sido sus
maestros Cubiles, Graf y Schilhawsky.

Titular de una Catedra de Piano en el Conservatorio
Superior de Mitsica de Sevilla, alterna su labor docente
con conciertos y grabaciones dentro y fuera de Espana
(Austria, Italia, USA, Portugal, Noruega, Polonia, Checos-
lovaquia, Rumania).

Jacinto Matute

Natural de Cadiz, en cuyo Conservatorio cursa sus pri-
meros estudios, contintia su formaciéon en los de Sevilla
(Primeros Premios) y Madrid, con José Cubiles (Primer
Premio de Virtuosismo y Extraordinario). Cursa interpre-
tacion en Munich con Rosl Schmid. Premios Manuel de
Falla, Ricardo Vifies, Masaveu, Jaén, Internacional de
Misica Espafola.
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CUARTO CONCIERTO

Victor Martin

Victor Martin naci6é en Elne (Francia), en 1940. Hizo sus
estudios en el Conservatorio de Madrid, donde obtuvo
Primer Premio de Violin y Premio Extraordinario Sara-
sate. En 1956 ingresa en el Conservatorio de Misica de
Ginebra, donde se gradia en 1960, consiguiendo entre
otros el Premio Extraordinario de Virtuosismo y Premio
A. LuJJin. En 1962 entra en la Escuela Superior de Mtsica
de Colonia, donde obtiene Premios Extraordinarios de
Violin, Sonatas y Mitsica de Cédmara. Ha ganado Premios
Internacionales en Ginebra, Orense, Fundacién Ysaye y
Gyenes de Madrid. Entre sus profesores mas conocidos
estdn A. Arias, M. Schwalbe, L. L. Fenyres y M. Rostal. Ha
actuado en recitales y con orquesta en Europa, Africa,
América, Canad4, Japon y Corea. Ha compaginado siem-
pre su carrera artistica con la ensefianza y misica de ca-
mara y ha sido primer violin del Quinteto Boccherini de
Roma, Profesor de la Universidad de Toronto, Fundador
de la Sociedad New Music, etc... En la actualidad es con-
certino de la Orquesta Nacional de Espafia, concertino-
director de la Orquesta de Camara Espafola y catedratico
de violin del Real Conservatorio Superior de Miusica de
Madrid. Son numerosas sus grabaciones discograficas.

Miguel Zanetti

Nacido en Madrid, realiza sus estudios musicales en el
Conservatorio con José Cubiles, especializandose con pro-
fesores como Erik Werba, Mrazek, Laforge, en Salzburgo,
Viena y Paris.

Colaborador de cantantes tan importantes como Victo-
ria de los Angeles, Monserrat Caballé, Pilar Lorengar, Al-
fredo Kraus, Teresa Berganza, Nicolai Gedda, y de instru-
mentistas como Salvatore Accardo, André Navarra, Ferrés,
R. Ricci, Schiff, ha actuado en toda Europa, incluida la
Unién Soviética, EE.UU., Canadd, Latinoamérica, Japon,
Australia, interviniendo en festivales internacionales
como Granada, Santander, Ostende, Edinburgh, Besancon,
Bregenz, Verona, etc. Ha grabado unos veinticinco discos.
En la actualidad es catedratico de Repertorio Estilistico en
la Escuela Superior de Canto de Madrid.
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INTRODUCCION Y NOTAS AL PROGRAMA

Carlos Gémez Amat

Nace en Madrid en 1926. Simultane6 sus estudios mu-
sicales en el Real Conservatorio de Madrid con la licencia-
tura de Filosofia. En su formacién musical y humanistica
fue decisivo el magisterio de su padre, el compositor Julio
Goémez.

Es Asesor Musical de la Cadena SER, donde ejerce tam-
bién la critica musical.

Gran numero de articulos y ensayos con su firma se han
publicado en periédicos y revistas especializadas. Tiene
en su haber estudios y monografias sobre diversos temas
musicales. Ha colaborado en diccionarios y publicaciones
internacionales y ha dirigido las actividades musicales de
la Universidad Hispanoamericana de La Rabida y, desde
el Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacidn,
ha proyectado y dirigido trabajos destinados a los planes
de educacién musical.

Dicta cursos sobre Historia de la Musica en la Universi-
dad Nacional de Educacién a Distancia.
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Entrada libre



