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Presentacion



1 quinto proyecto de la serie Teatro Musical de Camara, iniciado por la

Fundacion Juan March en 2014, en coproduccion con el Teatro de la Zar-

zuela presenta un programa doble con El pelele de Julio Gomez y Mavra

de Igor Stravinsky. Estas dos 6peras de caAmara constituyen sendos ejem-
plos notables de la renovacién musical operada por el Neoclasicismo de los afios
veinte. El pelele, rescatada ahora tras su ultima representacion hace casi medio
siglo, se basa en un libreto de Cipriano de Rivas Cherif inspirado en las tonadillas
del siglo XVIII. Su gestacion se enmarca en un movimiento promovido por varios
compositores e intelectuales del momento, afanados en revivir la musica espafiola
del pasado. Es sintomatico asi que su estreno en 1925 se acompafiara de otras dos
tonadillas dieciochescas compuestas por Pablo Esteve y Blas de Laserna, de quien
recientemente se ha recuperado en esta misma sala la Trilogia de Tonadillas. La
produccion que se presenta hoy se basa en la version original para canto y piano
del propio Gomez.

Por su parte, Stravinsky acudi6 a un libreto de Boris Kojnd basado en un cuento
de Aleksandr Pushkin y a la evocacion de diversos estilos del pasado para
componer Mavra. El propio compositor la estrené al piano en una audicién
privada auspiciada por Didguilev en 1922, interpretando la version que se
representa en este montaje. La intima relacion del compositor ruso con Espafia se
habia iniciado unos afos antes, en 1916, con su primer viaje a Madrid junto a los
afamados Ballets Russes. De esta crucial visita se conmemora este afno el primer
centenario.

El pelele y Mavra comparten ademas el mismo argumento de fondo: dos jovenes
mujeres que luchan por un amor deseado o imaginado. El inico personaje de

la tonadilla, Cayetana, expresa sus anhelos de casarse y acaba por coser un
pelele de trapo al que da vida, mientras que Parasha, la protagonista de la 6pera
bufa Mavra, consigue introducir en casa a su amado tras hacerlo pasar por una
sirvienta.

En paralelo a esta produccion se exponen en el vestibulo del salén de actos

algunos materiales documentales originales procedentes del legado de Julio
Gomez preservado en la Biblioteca de la Fundacion Juan March.

Fundacion Juan March



Julio GOmez

Tonadilla a solo
Musica de Julio Gomez y libreto de Cipriano de Rivas Cherif

Igor Stravinsky
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Reparto

Cayetana, soprano Susana Cordon
Parasha, soprano Susana Cordon
Su madre, mezzosoprano Marina Makhmoutova
Petrovna, mezzosoprano Anna Moroz
Mavra/Vasili, tenor José Manuel Montero
Figuracion

Rafael Rivero, Marina Makhmoutova, José Manuel Montero,
Anna Moroz, Roberto Balistreri

Estrenos
Estreno de El pelele: version orquestal en el Teatro de la Comedia de
Madrid el 7 de marzo de 1925, y version para voz y piano en la
Casa Aeolian de Madrid, el 30 de octubre de 1930

Estreno de Mavra: version con piano en el Hotel Continental de Paris
en mayo de 1922, y version orquestal en la Opera de Paris
el 3 de junio del mismo afio

Duracion
55 minutos

Representaciones
3 de abril, 12:00 h
6 de abril, 19:30 h
9y10 de abril, 12:00 h
4,5y 7 de abril, 11:30 h (funciones didécticas)

La funcidn del dia 6 se transmite en directo por Radio Clasica de RNE,
y en video (streaming) a través de www.march.es/directo
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Argumentos



EL PELELE

El argumento de El pelele, a pesar de su ambientacion costumbrista, se situa en
un presente atemporal y plantea uno de los problemas asociados a la mujer de
principios del siglo XX en sociedades tan tradicionales como la espafiola: el de
quedarse soltera. La accion se inicia con la inica protagonista, Cayetana. Mien-
tras cose unos pantalones en su casa, mira por la ventana a la espera de un pre-
tendiente que nunca aparece. En su imaginacion suspira por el tiempo pasado
que no volvera. Oye musica de guitarras cortejando a sus vecinas y se burla de las
parejas desiguales, entre ancianos y jovenes, una satira comun en las tonadillas
dieciochescas. Mas tarde ve como un capitan, que no se digna a mirarla, pasea
con dos mujeres del brazo.

Por fin alguien llama a su puerta... pero es el parroco. Este encuentro le sirve
para proyectarse hacia un futuro en el que, soltera, no podra mas que dedicarse
a vestir santos. Esta reflexion dispara en Cayetana las ansias por hallar una solu-
cion a su estado, que aparece en forma de pelele: la pantalonera decide crear un
muiieco (al que bautiza con el castizo nombre de Manolo) con el que baila ale-
gremente. Finalmente, el pelele la golpea accidentalmente y, tras un momento de
indignacion, Cayetana interpreta en este gesto violento la confirmacion de sus
anhelos: el mufieco se transforma en hombre, en el hombre que buscaba.
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MAVRA

Mavra también se desarrolla en un interior doméstico. La protagonista de la
Opera, Parasha, empieza igualmente mirando a través de una ventana mientras
canta una bella melodia en la que expresa su pesar por la ausencia de Vasili, un
joven husar del que estd enamorada. En ese momento aparece Vasili, con quien
concierta una cita antes de que entre la madre de la joven agobiada por el falle-
cimiento de su valiosa criada, Fiokla. Afanada en buscar una solucién, pide a
Parasha que salga a encontrar una sustituta mientras se desahoga con su vecina,
Petrovna.

Al poco, Parasha regresa muy contenta con Mavra, una aspirante a cocinera. La
madre muestra sus reservas sobre la candidata, pues no le parece facil que pueda
igualar las virtudes de Fiokla, pero Parasha insiste en defender a la nueva criada,
que finalmente es contratada. La madre decide salir y encomienda a Parasha que
ayude a Mavra a familiarizarse con sus obligaciones. Inesperadamente Parasha
cae en los brazos de Mavra, cuando descubrimos que en realidad es Vasili traves-
tido. Juntos celebran su amor en este momento afortunado. Reaparece entonces
la madre, que convence a Parasha para salir juntas de la casa, aunque esconde la
intencién de vigilar en secreto a la sirvienta.

La falsa cocinera se queda sola y mientras suefia despierta imaginando las no-
ches con Parasha, decide aprovechar el momento para afeitarse. La madre de
Parasha regresa para sorprender a Mavra y se desmaya al descubrir la verdadera
identidad de la cocinera. En ese momento la vecina irrumpe alarmada en la es-
cena creyendo haber descubierto a un ladrén en casa y todos corren alborotados
provocando la huida precipitada de Vasili, mientras Parasha, desesperada, grita
su nombre.

15



ln.

'v"l‘pe_lélle

D sacay

V)

4 N '
1 V. )
MUCHO MENOS (Como eso no
D ) "

)

]

47,7, 2

4 X

AN : ?

RIS PRLLES
O"‘l §

)




Mavra
ACTO UNICO
[OBERTURA]

N.° 1. ARIA (Mi querido amigo, que brillas como el sol)
Parasha

N.° 2. CANCION
Vasili (Suenan las campanas, retumban los tambores)

N.° 3. DTIALOGO (3Ddnde conseguir una cocinera?)
LA MADRE Y PARASHA

N.° 4. ARIA (Jamds olvidaré a nuestra difunta cocinera)
La Madre

N.° 5. DIALOGO (jVengo a traerles los buenos dias!)
La Madre y Petrovna

N.© 6. DUO (Solo unavezen mil afios hace tan buen tiempo)
La Madre y Petrovna

N.° 7. DIALOGO (Su recuerdo nos afligird en el triste invierno)
La Madre, Petrovna, Parasha y Mavra (Vasili)

N.° 8. CUARTETO (Y noche... sin descanso)
La Madre, Petrovna, Parasha y Mavra (Vasili)

N.° 9. DIALOGO (jAdids! Os ha llegado el momento de salir de casa con Parasha)
La Madre, Petrovna, Parasha y Mavra (Vasili)

N.°10. DUO (cuando entre el vapor del suefio emergia)
Parasha y Mavra (Vasili)

N.° 11. D1IALOGO (jParasha!)
Parasha, La Madre y Mavra (Vasili)

N.° 12. ARIA (Yo espero, espero fielmente)
Mavra (Vasili)

N.° 13. FINAL (CoDA) (jLa puerta abierta de par en par! ;Bandido,)
La Madre, Petrovna, Parasha y Vasili
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Libretos



En el estreno
de El pelele
(1925)

[...] Evocando el recuerdo de los
Mison, Laserna, Esteve y Rosa-
les, el erudito e inspirado maes-
tro compositor Julio Goémez ha
musicado un boceto de entremés
mas que de tonadilla [...], que la
autoridad literaria de Rivas Che-
rif ha trazado, y Maria Gar ha in-
terpretado [...].

Angel Maria Castell, ABC, 8 de marzo de
1925

El pelele
en el Ateneo
(1955)

Al concluir la representacion de
El pelele, mientras el publico
rendia su homenaje y aplausos a
Marimi del Pozo y el autor, am-
bos se volvieron a dofia Angeles
Ottein [...]. El pelele es una muy
seductora pieza, tan breve como

garbosa, en que sobre la trama
leve de Cipriano Rivas —la costu-
rerita que no acepta sin protestas
su amorosa orfandad— ha escrito
el maestro Julio Gomez una serie
de paginas castizas, amables de
trazo, leves de andadura, justas
de proporciones, en que el pun-
teado en los pizzicatos de la cuer-
da y el melddico papel pianistico
amparan los contrastes liricos a
que la voz esta sometida [...]

Antonio Fernandez-Cid, ABC, 25 de mayo
de 1955



EL PELELE

TONADILLA A SOLO
Libreto de Cipriano de Rivas Cherif

A Manuel Brunet,
amigo de la musica y de los miisicos de Espafia
este trozo de musica escénica a la antigua estd cordialmente dedicado.

PERSONAJES
Cayetana, soprano

Texto extraido de la partitura autografa y de la edicion publicada,
conservadas en la Biblioteca Espafiola de Musica y Teatro Contemporéneos de la
Fundacion Juan March.
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CIPRIANO DE R1VAS CHERIF

Nacié en Madrid en 1891 y esta consi-
derado como uno de los mas destacados
renovadores de la direccion escénica en
la Espana del primer tercio del siglo XX.
Estudio Derecho en las Universidades
de Valladolid y de Madrid, y ya en esta
época comenzo a desarrollar su vocacion
literaria: con dieciséis afios publicé el
volumen poético Versos de abril, en 1908
escribio la novela Los cuernos de la luna,
y en 1909 la comedia El cristal con que se
mira. Entre 1911 y 1914, fue becario en el
Colegio de Espana en Bolonia. Durante
esta estancia, ademas de conocer la épe-
ra y la comedia italianas, descubrid las
ideas del director de escena inglés Gor-
don Craig, que influirian en su concep-
cion teatral. A su regreso a Espana dirige
Fedra de Unamuno (1918) y conoce a Ma-
nuel Azafia, con quien colabora en distin-
tas actividades literarias, del que llegaria
a ser cufiado, y con quien asiste al estreno francés de EI sombrero de tres picos de
Falla, en cuya produccién intervinieron Picasso y los Ballets Russes.

[4] Cipriano de Rivas Cherif

Tras una estancia en Paris (1919-1920) impulsa el Teatro de la Escuela Nueva, con
el que pretende transformar la practica teatral espafiola inspirandose en las lineas
renovadoras que se desarrollaban en la Unidn Soviética. En los siguientes afios pro-
tagoniza diversas iniciativas teatrales de caracter innovador, escribe articulos pe-
riodisticos (a menudo dedicados a temas como el teatro de Valle-Inclan o los Ba-
llets Russes) y, durante la temporada 1924-1925, colabora con la compaiiia de titeres
Teatro dei Piccoli de Vitorio Podrecca. A raiz del golpe de estado que condujo a la
Guerra Civil fue nombrado cénsul general en Ginebra. Regresé a Espafia en 1938 y
cruzo la frontera francesa acompaifiando al presidente Azafia. En 1940 es detenido
por la Gestapo a instancias de la dictadura franquista y trasladado a Madrid, donde
fue condenado a muerte en juicio sumario; la pena le fue finalmente conmutada por
treinta afios de prision. Paso por diversas carceles hasta llegar al Penal del Dueso,
de donde salid en libertad en 1947. Poco después se exilié en México, donde siguid
desarrollando una importante actividad teatral (fueron frecuentes sus actuaciones
de bulul) y donde muri6 en 1967.
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CAYETANA! Ay, si pudiera volver el tiempo
como vuelvo esta pernera
lo de afuera para adentro

ALLEGRO CON BRIO y lo de adelante pa’ atrds,
pero lo que pasa pasa
POCO MENOS y no vuelve a pasar mas.
iDale que dale! (Termina una de las prendas que estd
iDale aire al dedo! cosiendo, la levanta un momento en el
iDale que dale airey la aparta luego a un lado para
que tu moreno coger otra, que a su vez contempla como
ronda la calle! para darse cuenta de la labor que en ella
hay que hacer.)

(Levanta la cabeza y suspira mirando
por la reja la calle solitaria.) jVaya con el amo de este pantal6n!
iVaya con el hombre, qué poco corrid!
iVaya qué torero no dio el pecho, no!
LENTO A CAPRICHO {Vaya un agujero por donde

no vio que el cuerno le entraba!

sAdonde te vas suspiro?

No te me escapes del pecho, (Riéndose.)
que al revolver una esquina
te pierdes del pensamiento. iDios Santo, qué horror!

Que alli no te espera nadie,
que nadie te corresponde.
;Adonde te vas suspiro? TIEMPO DE PASACALLE
s;Adonde te vas, donde?
(Por la parte de la calle, misica de
guitarras. Cayetana pone oido un
TRANQUILO, SIN LENTITUD momento; luego con mal disimulado
despecho cierra la reja de golpe...

Si sales fuera te lleva el aire,

que por mi reja no pasa nadie. Ellos son, no me equivoco,
No pasa nadie para castigo, los ridiculos cortejos
de la que quiere lo que no quiso. de mis vecinas:

siloco el mozo,
mas loco el viejo.

ANIMADO
TRANQUILO
1 Cayetana: nombre que evoca al de la XIII Anda tras de ese pellejo
duquesa de Alba, Cayetana. de la vieja el mozalbete
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y tras la moza el vejete.

Y cuando asi anda el concejo
de lavilla y sus alcaldes

qué no haran los legos

siven a los frailes

en esos fandangos,

ime valga mi Madre!

...y como advierte que ya ha pasado la
ronda galante, la abre del todo y sigue
cosiendo y atisbando la calle.)

ALLEGRO COMO ANTES
ALLEGRO MUY MODERADO

(Por alguien a quien ve desde su
asiento.)

sEs el capitan?

Es el capitan,

pues no me saluda.
Es el capitan,

no me ve sin duda.

(Tose.)

ANIMADO

jAy! {Vaya por Dios!
iQué oportunidad!
El golpe de tos

que siempre me da.
Vuelve la cabeza.

ALLEGRETTO MODERATO

Buenas, capitan.
Por algo se empieza,

ANIMADO

mas luego diran
que si yo, jqué veo!,
dos con él se van
cogidas del brazo.

(Muy furiosa.)
;Buena pro y en paz!

(De nuevo dando un gran golpe y coge
otra vez la costura.)

DEcCIDIDO
TRANQUILO

Después de todo vamos a ver
de qué le sirve a una mujer
un uniforme que puede ser
que no dé luego para comer,
ifuera siquiera de coronel...!

ALLEGRO

(Alguien da dos golpecitos en el cristal
de la ventana.)

sLlaman? Si.
sLlaman? Ahora si.
Es...

LENTO AMPLIO

(Deja caer la costura de las manos y
espera un momento arrobada, cual si
quisiera desesperar al que por fuera
espera. Al fin se decide abrir.)
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:Como, no hay nadie?

Pues juraria que no fue el aire.
Quizas se esconde en la otra calle,
tras de la esquina.

(Se asoma.)

LENTO

;Ah! sEs usted, padre?
Vuelve de misa,

va al chocolate.

:Que yo a qué espero?
Que usted me case.
No tengo novio.
Vistiendo altares

en su parroquia
puede que acabe.
Hasta mafana.

(Sentdndose desalentada.)

jHabra petate!

LENTO

ALLEGRO

(Ya parecia dejarse vencer cuando en
esto se recobra y alégrase sobremanera.)
VIVO, RESUELTO

Tendria que ver

que entre pantalones

para recoser

pasando la vida
la pantalonera

24

se quedara compuesta
y sin novio
como una cualquiera.

MUCHO MENOS

Como eso no es justo,

ni asi puede ser,

me le voy a hacer

pero muy a gusto.

Si, sefor.

Y antes hoy que mafana,
ifaltaria mas hombre!,

jpor mi nombre, que por algo soy
Cayetanal!

VIVO, ALLEGRE Y ANIMADO

Estos calzones de majo chispero.
jAlzay olé!

Van a embutir lo primé lo primero
de mi Manolé?

y hay esta chupa de mano Manolo
iViva Madrid!

que la va a estar como ni hecha pa’ él

solo,

y él para mi.

{Y olé con o0lé, y alza y olé!

iAy, mi Manolo! jAy, mi Manolé!
{Y olé con o0lé, y ele con ele!

iAy, mi Manolo! Ay, mi pelele!
No se vio nunca majo mas majo
ni por arriba ni por abajo

como mi majo no cabe mas

ni por delante ni por detras.

(Entre tanto ha ido componiendo
un pelele relleno de trapos. Una vez
compuesto le sienta en una silla.)

2 Manolé: expresion afrancesada.



LENTO

Asi me gustan los pisaverdes,
que no se muevan,

que no se pierden,

asi me gustan para cortejo,
quien sentadito se me haga viejo
sin ir de ronda ni de bureo.

(Baila, con lentitud y ceremonia,
después con mayor animacion, y por
fin se desalienta contemplando la
inmovilidad de su cortejo; le sacude un
brazo, luego otro; después le tira de una
pierna y el pelele cae al suelo.)

ALLEGRO 1° TIEMPO

(Ella entonces le pisa con un pie
primero y luego con rabia desesperada.
Le recoge enseguida y le tira al aire
repetidamente.)

jAlza p’arriba! {Viva el pelele!
;Sube mas alto y ole con ele!

LARGO Y TRISTE

iPero no me quieres,
desagradecido,
valgame mi madre,
qué suerte he tenido!
;jCuanto mejor sola
solita y soltera

por toda la vida

que no asi me viera
con tan mal marido!
iValgame mi madre
qué suerte he tenido
de nada me sirve siempre
siempre esta dormido!
No sé que es amor,
nunca lo he sabido,

y lo que es peor,
nunca lo sabré.

[5] Dibujo del cuaderno de direcciéon de Tomas Mufioz.




iAy, ay, qué dolor
mi madre, qué haré!

LENTO, CANTANDO

(Se queda un momento como pensando y
[uego empieza a brincar muy contenta.)

ALLEGRO

Ajaja, ya se lo que haga

que te sirva de escarmiento
como péajaro de cuenta

de la ventana te cuelgo

y asi t me has de espantar
al que se acerque a este cierro ?
si por debajo del arco

de la Pasa no va ciego,
dando un anillo al vicario,
que me lo ponga en el dedo.
Te voy a colgar de un hilo

o mejor atn de un cordon
que no puedo perdonarte,
porque no tienes perdon.

(Muy animado y alegre.)

iJajay, qué risa y ahora qué dices!
Mira me rio y en tus narices.
Jacara, jacara, jacarandina.

Baila a la musica de la dulzaina.
Jacara, jacara, jacarandina.

Baila con musica de mandolina,
y ele con ele y alza y olé.

DECIDIDO

3 Cierro: balcon cerrado.
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Baile, pelele, mi Manolé.

(Pero en esto, seguin tira muy contenta
del cordén, el pelele acierta a darle una
de cuello vuelto, de las que los castizos
dicen de “no te menees”.)

ALLEGRO AGITADO
iAy, qué has hecho,
mal hombre, villano!
iAy, me has puesto

en la cara uno!

LENTO

Para eso eres hombre,
ya no eres pelele.
LENTO

Y lo que es peor es
que no me duele.

jAy, amor!

jAy, amor!

Si amor es esto,

jay, amor!

iComo me has puesto!

MAS LENTO, MUY AMPLIO

Ya eres hombre
y yo mujer.

(Le descuelga y abraza con grandes
transportes de entusiasmo.)

ALLEGRO

Tel6n

[6] Francisco de Goya, El pelele
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MAVRA

OPERA BUFA EN UN ACTO
Libreto de Boris Kojno
a partir de La casita de Kolomna de Aleksandr Pushkin
Traduccion de Amelia Serraller Calvo

PERSONAJES
Parasha, soprano
Su madre, mezzosoprano
Petrovna, la vecina, mezzosoprano
Mavra, la cocinera/Vasili, el hasar, tenor



BoRis KoJNoG

Poeta, libretista y bailarin, nacié en
Mosct en 1904 y muri6 en Paris en
1990. Hijo de un husar, se educo en el
Liceo Imperial de Moscu y fue pareja
del pianista polaco Karol Szymanows-
ki desde sus tiempos de estudiante en
Elisabetgrado (actual Kirovogrado).
Llegd a Paris en 1920 y se convirtio en
una figura clave del ambiente cultural
francés. Alli conocid, en 1921, a Ser-
guéi Diaguilev, del que se convirti6 en
secretario personal y con el que cola-
bord escribiendo el libreto de algunas
de las obras mas celebradas de los Ba-
llets Russes, como Ode (con musica de
Nicolas Nabokov), Fdacheux (musica
de Georges Auric) o Lenfant prodigue
(musica de Prokofiev). En esta época
conocio también a Cole Porter, con
el que mantuvo una relacion y con el
que intercambié una importante co-
rrespondencia.

[7] Boris Kojné por Christian Bérard

Al morir Didguilev en 1929, Kojn6 se convierte en heredero de sus archivos y colec-
ciones, que él enriquece y que legd mas tarde en la Biblioteca Nacional de Francia.
En 1932 participa en la fundacion de los Ballets Russes de Montecarlo, compaiiia
que trata de perpetuar el legado de Diaguilev, y un afio mas tarde crea con George
Balanchine Les Ballets 1933, compaiiia vanguardista de efimera pero influyente tra-
yectoria. Para ella encargara a Bertolt Brecht la que seria su tltima colaboracién con
Kurt Weill: Los siete pecados capitales, un ballet chanté de naturaleza satirica. Para
Kojnd, el ballet solo podia surgir como resultado de una colaboracién entre distintos
artistas. Por ello, en Les Ballets 1933 intervinieron pintores como Pavel Chelishchev
y André Derain o compositores como Henri Sauguet o Darius Milhaud. Al término
de la Segunda Guerra Mundial impulsara la fundacion de los Ballets des Champs-
Elysées, compaiifa renovadora con la que colabora como director artistico. Kojné
mantuvo, desde finales de los afios veinte, una relacion con el escendgrafo, pintor,
disefiador y figurinista Christian Bérard (1902-1949). Dos afios después de la muerte
de este se retird y dedico el resto de su vida a escribir libros sobre Didguilev y la his-
toria de la danza. Entre sus obras mas destacadas figura Mavra, que escribid con tan
solo dieciocho afios.
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YBEPTIOPA

Howm. 1. Apus

ITAPAIIIA

Jpyr MOl MUJIBIH, KPAaCHO COJIHBIILIKO
MOE,

COKOJI SICHBIH, CU30KPBLIbIA MOM OpEI.
V3K, HEIEI0 HE BUAJIACh 51 C TOOOM.
PoBHO ceMb JHEH, Kak CIIO3HAIACh TOPEM 4,
TaK CKUTAJIACh 5 T10 TEMHBIM JIECaM.

B TtémMHOM Ilece KkaHapeeuKku MoroT,
M-He neBUOHKE, IPYCTb-Pa3iyKy
MPUIAIOT.

TbI He 11011 KaHapeeyKa B cafy,

HE T0i1, Mosl poauMas B cany,

HE JlaBail TOCKH CepAeUKy MOeMy

Hom. 2 IIEcHs

I'YCAP
Kosokosbuuky 3BeHsIT, 0apabaHuuKu
TPEMSIT.

ITAPAIITA

Oii! OnaTe omacHbBIN TOJI0C
JIOJIETAET CTOPOHOM.

Pa3Be CKpHIThCA B IPOXOTHON?

T'YCAP

A n1oau-TO, JIFOIH.
A¥-TI01IeHbKU - 110711 !

A IIOIU-TO, JIFOIH.

Ha HI)IFaHO‘IKy TIAOAT.

A 1pIraHOYKA-TO IUISIIIET,
B OapabaHUYMKU-TO OBET
U IIUPUHOYKON-TOMAILIET,
3aJIMBACTCS MOET,

W LIMPUHOYKON-TO MAILIET,
3aJIMBACTCS TOET.

ITAPAIIIA

V neceH Bcex CIIOBa OQHU.
CkaxuTe MHE 3aMECTO ITEHMS,
KaK HpOBeHI/I BbI OTU JHU

OT CpeIbI 10 BOCKPECCHBSI.
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OBERTURA

N.° 1. ARIA

PARASHA

Mi querido amigo, que brillas como el
sol,

mi torda aguila, mi sereno halcon.

;Ay, una semana sin poder verte!

Hace siete dias exactos, conoci el dolor,
perdida en la oscuridad de los bosques.
En el oscuro bosque, para una joven
€omo yo,

el canto de los pajaros sonaba a triste adios.
Tu, canario, no cantes en el jardin,

no cantes, pequefio mio, en el jardin,

no sumas en la nostalgia mi débil corazon.

N.° 2. CANCION

EL HUSAR
Suenan las campanas, retumban los
tambores.

PARASHA

iAy! Vuelve el eco

de aquella voz peligrosa.

5Y si me oculto a la entrada?

EL HUSAR

Y la gente, toda la gente.
iAy, tralalala!

Y la gente, toda la gente.
Mira embelesada a la gitanilla.
Como la gitanilla baila,
y hace sonar el tambor,
y cOmo su cinta agita
mientras deleita y canta,
y como su cinta agita
mientras deleita y canta.

PARASHA

Todas las canciones dicen lo mismo.
Asi que en vez de cantar, cuénteme,
como ha pasado estos dias

que van del miércoles al domingo.



I'YCAP

3adeM CIeAUTH 1030p MyCTOH
MOM Ka)KJIblii ar u B3op?

A tBoit! AX, [Tapama, mpu3Hatocs,
s1 TOOOTO TIOJOHEH.

B nepsslil pa3 eme cTeixycs,

B )KCHCKH TIPEIIECTH BIOOIEH,

B KCHCKH TIPEJICCTH BIFOOJIEH.

ITAPAIITA
IIepecTanbre mpeo MHOXO
[IE€Th HEBEPHBIS IPU3HAHbs!

I'YCAP
Benoii rpyau kobIXaHbe,
CHET 3aTMUBILECH OCIN3HOM. ..

IMAPAILIIA
Kak moBeputs Bameit pean?

I'VCAP

CKOJIb CHACTIINBEE, YeM 1.

CKoJBKO cUacTIINBEE, CKOJIBKO CYACTINBEE,
CKOJIBKO CHACTIHMBEE, UeM S,

TUIAT, YKPBIBIIU 3TH TUICUH.

[TAPAIIIA

Kak moBeputs Bameit pean?

Kak moseputs Bameit peun?

Kax noseputs?

Ter 3actaBm BHATE! Mos

CTpacTh CHUIIbHEE CTAHOBUTCS,

BCE K 4eMY-TO, BCE K YEMY-TO YM CTPEMUTCH,
B MHJIBIX yMaX yTOMSICb,

B MWJIBIX AyMaX YTOMACb,

B MHJIBIX JIyMaX YTOMSICh.

I'YCAP

Mos cTpacTb CUIIbHEE CTAHOBUTCSL.
Bcé k uemy-T0 ym cTpemMuTcs,

B MWJIBIX AyMaX YyTOMACH,

B MHJIBIX JlyMaX yTOMSICb,

B MHJIBIX J[yMaX yTOMSICh.

OO0eraii cBUIaHbs Yac.

ITAPAILITA

B Bocewmb, 3aBTpa, Ha JIuTelHOH,
3a yIJIOM, IJI€ JIOM MUTEHHBIH.
Tbl HE OM KMHapeeuka B cany,
HE J1aBail TOCKH CEpJICUKy MOEMY.

EL HUSAR

sPor qué con inutil vigilancia, me sigues

a cada paso y cada mirada?

;Yo soy tuyo! Ay, Parasha, lo confieso,

me has cautivado.

por primera vez he sucumbido, me averguenzo,
enamorado del encanto femenino,
enamorado del encanto femenino.

PARASHA
En mi presencia, jdeje
de cantar falsas declaraciones!

EL HUSAR
Mi blanco pecho estremecido
eclipsa el fulgor de la nieve inmaculada.

PARASHA
;Como creer en sus palabras?

EL HUSAR

Cuan mas feliz que yo.

Cudnto mas feliz, cuanto mas feliz,
cuanto mas feliz que yo,

el panuelo, que cubre este hombro.

PARASHA

;Como creer en sus palabras?
;Como creer en sus palabras?
;Como creer?

iMe dejo embaucar!

Mi pasion se enciende,

la mente en anhelos se pierde,
sumida en agradables pensamientos,
sumida en agradables pensamientos,
sumida en agradables pensamientos.

EL HUSAR

Mi pasion se enciende.

la mente en anhelos se pierde,
sumida en agradables pensamientos,
sumida en agradables pensamientos,
sumida en agradables pensamientos.
Dime, scuando podré verte?

PARASHA

Maifiana a las ocho, en la herreria,

tras la esquina, donde la taberna.

Mas tu, canario, no nos cantes en el jardin,
no sumas en la nostalgia mi débil corazon.
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MATb

W36aBu Bor npuciyry, 104b Mosi, TEpsTh:

HE 3aMBIKAIOTCS BOPOTa, My4YnT Backka,
u€pHas paboTa He CIipaBJieHa. ..
TeI cnymaems MeHs?

ITAPAIIIA
I'ne B3sTH Kyxapky?

Howm. 3. Inajor

MATb

I'ne B3aTh Kyxapky? —

cBelail y coceku, He 3HaeT Ju?
JleméBpis Tak peaxu!

TTAPAIIIA
V3Haro, MaMeHbKa!

MATb
Haxunb KOCBIHKY TEIUIYIO.

TTAPAIITA

Vxenn

HOCHUTE CaJIoll, 00SICh MSITEIIH,
KOTJIa Ha YIAIIE TETUIGIHB?

Howm. 4. Apust

MATb

Her, He 3a0bITh BO BeKH MHE ITOKOHHHITY.
Crpsimyxa QEKTa YMHIIIA TUIATHI IPH OTHE,
y TEYKH MOJIBIXABIICH MOKJIA,

BeJIa TIOKYIIKU U ObLIa

MIPUBETIINBA U BECea.

BrIBasio npesie: B CBETION 3aie
BECEIThEM KPYTIIBIHA CTOJI HAKPHIT:

X7e0, conp Ha YUCTOM ITOKPHIBAJIE,
JIBIMSITCS IIIU, BUHO B OOKaJe

W TIyKa B CKaTePTH JICHKHUT.

He 3mHaro, Kak cxy4uTcs najiplie,

00I0Ch, B IPHUCIIYTe HOBOM (hasbiiy,
COHJIMBOH OpaHU I10 yTpam

1 HEUCTIPAaBHOCTH B 00€]Ie,

KOTOPOI HE MPOCTSIT COCEIIH,

TIPHIS IO TIPA3IHUK B TOCTH K HAM.
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LA MADRE

Hija, quiera Dios que no nos falte el servicio:
las puertas sin cerrar, el gato maullando,
las tareas ingratas por hacer...

;Me estés escuchando?

PARASHA
;Dénde conseguir una cocinera?

N.° 3. DIALOGO

LA MADRE

;Dénde conseguir una cocinera?

Ve donde la vecina, que seguro que conoce
auna de las poquisimas baratas y expertas.

PARASHA
{Voy a indagar, mamaita!

LA MADRE
Ponte una pafoleta que te abrigue.

PARASHA

;En serio he de protegerme
con una capa para la ventisca,
con el buen tiempo que hace?

N.° 4. ARIA

LA MADRE

Jamas olvidaré a nuestra difunta cocinera.
Fiokla cosia junto al fuego,

sudaba al calor del horno,

traia las compras y era

sociable y alegre.

Asi era antes: la sala iluminada
alegremente, con la mesa puesta:

el pan, la sal pulcramente presentada,
la sopa humeante, el vino en la copa

y un lucio sobre el mantel.

No sé qué sera a partir de ahora,

temo nuevos engafios del servicio,

las pullas y las ojeras por las mafianas,
los descuidos en la comida,

de esos que los vecinos no perdonan,
cuando es festivo y nos visitan.



Howm. 5. lnanor

COCEJIKA
Kenato 3mpaBcTBOBATH!

MATDH
ITerpoBna! JlaBHO mopa npoBenaTh Hac.

Hom. 6.. IvET

COCEJIKA, MATDH

Takasi, B KOM BeKH pas3, Takasi,

B KOU BEKH pa3 MOTroJ[a HaM JTaeTCsl.
CnoBHO JyTa ¥ BOZA 03EPHBIX ITIaIb OfeTa
Boxbs Onaronars.

Kaxkne qum!

Kaxkne qun!

Howm. 7. Inaaor

COCEIKA

3UMOi1, 3MMOM yTPIOMOH N3MAIOT CepIIe
UX CIEIBI.

3uUMOii yrproMOi U3MalOT ceplile UX
CITCHBI.

COCEJIKA, MATD
3UMOi yTPIOMOif H3MaIOT Cep/Le X
clepl.

MATb

W vy onuH U3 HUX, IOAYMaH,
He oboméncs 6e3 oempr!

W Hu oguH 13 HUX, TOAyMaid,
He obomécs 6e3 oempr!

COCEJIKA
O toM... O ToM, clioBa MyCTOMH MOJIBBI,
4T0 XOpOHMIH DEKITY BBHI.

MATbDb

Mp1 He 3a0b1TH. MBI He 3a0BUTH, YTO BO
BIIACTH

TOCTIO/IHEH U PasioCTh, U HEIYT.

Mei1 He 3a0b1TH B ET0 BiacTi

PamoCTh U HEIyT,

B ['ocnioiHel BnacTu pagocTb U HEYT.

N.° 5. DIALOGO

LA VECINA
iVengo a traerles los buenos dias!

LA MADRE
iPetrovna! Ya era hora de que nos visitases.

N.° 6. DGO

LA VECINA, LA MADRE

Solo una vez en mil afios hace tan buen tiempo,
Solo una vez en mil afios, hace tan buen tiempo.
Como si la gracia divina

vistiera el prado y las aguas cristalinas.
iQué dias!

iQué dias!

N.° 7. DIALOGO

LA VECINA

Su recuerdo nos afligira en el triste
invierno,

Su recuerdo nos afligira en el triste
invierno,

LA VECINA, LA MADRE
Su recuerdo nos afligira en el triste
invierno,

LA MADRE

Piénsalo, jni un solo dia invernal,
paso sin una desgracia!

Piénsalo, jni un solo dia invernal,
paso sin una desgracia!

LA VECINA
De hecho... corrieron rumores de que
ustedes han enterrado a la criada Fiokla.

LA MADRE

;Como olvidarlo! Es la divina voluntad
tanto la alegria como la enfermedad.
iComo olvidarlo! En Su voluntad,
cabe la alegria y la enfermedad.
Divina voluntad, la alegriay la
enfermedad.
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COCEJIKA

He 3a0r1BaiiTe, 4T0O BO BiIacTH
T'ocnionHel pafgocTh U HEAYT.

B T'ocniogneit BnacT paiocTh U HEJYT.
B I'ocniogneii BnacTu paocTh U HEAYT.

MATDb

Ho xak, ckaku, B TaKOM HalacTH
HE BO3PONTAaTh, KOTJIA TIPUCTYT
HE 3HaIO 51 B OKpYTe.

COCEJIKA

A BBI He 00oiiIeTech Oe3 TIPUCITYTH.
Ha nHSAX TOMKHYNIACH TYT OJHA

K MOy JEeBUIIA: TOBOP HEXKHBIM,
CKa3aJlach TUXOW U TPUJIEKHOM,

HO He 110 Hac OblIa IIeHa.

MATb
A UM B 11IeHE HE PEKOCIIOBb.

COCEJIKA

Ja, CKpOMHON MOYKHO JIM NIPEJIbCTUTHCS,
KOI7Ia OTPE3 XyJ0ro CUTIA

JIOPOXKeE C KA¥KABIM YaCOM BHOBb.

MATbH

[Tycroe! Bam nana ceoboza
6onrars! Hakunaky oty s
HazaJl TOMy He 0oJe rojga
KyNuJia 9yTh HE 1apoM. 3pst
HE BEpUIUb Thl. Y3Hall cama.
Boxkpyr BuTas 6axpoma
y3JIaMH, TI0JUIE CEPEANHBI
IIEJIKaMH BBIIIUTHI PSIOWHBI,
roiy0OK TeCHasi CeMbs

u OeIbIM OrcepoM Kpast.

MATbH
[Mapaia, rie Tak gonro ThI ObLIA?

COCEJIKA
Kto Tam?

[TAPAIIIA
Bort 1 kyxapky npusena!
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LA VECINA

No lo olvide: es la divina voluntad
tanto la alegria como la enfermedad.
Divina voluntad, la alegria y la enfermedad.
Divina voluntad, la alegria y la enfermedad.

LA MADRE

Pero como, dime, no lamentarse
ante semejante adversidad,

si no conozco a los criados del lugar.

LA VECINA

Pero usted no podra apanarse sin criados.
Un buen dia se present6 aqui una joven
buscando al pope: hablaba con dulzura,
parecia tranquila y diligente.

Pero su paga no era para nosotras.

LA MADRE
iAy, mejor no contradecirles con la paga!

LA VECINA

Si, debemos tender a la sobriedad,
cuando cualquier pequerfio retal,

se encarece al momento una barbaridad.

LA MADRE

iTonterias!; jDiga usted lo que quiera!
Pero no hace todavia un afo, yo misma
compré esta mantilla

casi regalada. Pero para qué digo nada
si no me crees. Mira qué disefio:
Ribeteada con un trenzado de nudos,
y un bordado en el centro

de bolitas de serbal, en seda,

y una pareja muy juntita de palomas,
rematada por una borla blanca.

LA MADRE
Parasha, ;donde has estado tanto tiempo?

LA VECINA
;Quién hay ahi?

PARASHA
;Aqui traigo a la cocinera!



MATb
[Tonm-ka neBymKa, OTKyHa THI B3sIach?

IMTAPALIIA
S BcTpeTnia ee y XBOpoi AHHEIL.

MATD

Hy uro e, Munas, ciyxu.
Jla moMHU, TOMHU, IOMHH:
a3 U AHEM M HOYBIO HYKEH
HEYCTaHHBIH.

COCEJIKA
Jla moMHM: 17183 ¥ JHEM W HOYBIO
HY’KEH HEYCTaHHbIN

ITAPAIIIA

... HOUBIO HY’KEH HEYyCTaHHBIN.

Hom. 8. KBAPTET

ITAPAIIA, MATB, COCEZIKA

W HOYbIO... HY’)KEH HEYCTaHHbIN.

COCEJIKA
A 11eHy BbI y3HalTe Hanepen!

ITAPAIIIA
51 roBopuiia, MHOTO HE BO3bMET.

MATbH
Ho ckoabko xe?

KYXAPKA
Yro Oyner BaM YroiHo, CyAapbIHs.

MATbH
A xax Te0st 30ByT?

KYXAPKA
A Magpof#.

COCEJIKA
Pasrosop Benér cB0OOOIHO

LA MADRE
Ven aqui, muchacha, ;de dénde vienes?

PARASHA
Lahe encontrado en casa de la comadre Anna.

LA MADRE

iEn fin, querida, a servir!

Pero, recuerda, siempre recuerda:

hay que andarse con ojo sin descanso, dia
y noche.

LA VECINA
Si, recuerda: dia y noche
hay que andarse con ojo sin descanso.

PARASHA
Y noche... sin descanso.

N.° 8. CUARTETO

PARASHA, LA MADRE, LA VECINA
Y noche... sin descanso.

LA VECINA
;Y ya sabéis la paga de antemano!

PARASHA
Lo he hablado y no pide mucho.

LA MADRE
;Entonces cuanto?

LA COCINERA
Lo que usted disponga, senora.

LA MADRE
;Como te llamas?

LA COCINERA
Pues Mavra.

LA VECINA
Habla con desenvoltura.
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ITAPAIIIA
S mymato, mosie3eH ObLT MOH TPYII.

KYXAPKA
Crbixana, ciplxana, cabIXaa s

ITAPAIIA, COCEIIKA, MATD,
KYXAPKA

ITokoiinnna @exnymia cayKuia HaMm
YCEpIHO JIECSTH JIET,

HH pa3y J0JIra 4eCTH He Hapylla.
ITokoiinnna @exnynia cayKuia HaM
YCEpIHO JIECSTH JIET,

HH pa3y J0JIra YeCTHHE HapylIa.

MATbD
Bosbmu Bo BcéM, BO BCEM ¢ HEE mpumep.

ITAPAIIIA, COCEAKA, MATH

Bosbmu Bo BcéM, Bo BCEM ¢ HeE nmpumep,
¢ He€ IpumMep.

TTournrensHa, 66u1a OBI OOroMosbHa!

KYXAPKA
Hanerocs Bce, HafEIOCh BCE OCTAHYTCS
JIOBOJILHBI!

ITAPAIITA, MATD
Hapneroch, MBI 0OCcTaHEMCS TOBOJIBHBIL.

[MAPAILIA, COCEZIKA, MATb
Hy kax, 3a0bIB pacuéTsl 1 jiena,
HE CKa)keIlIb MPSMO, YTO OHa MuJa!

Howm. 9. lnajor

COCEJIKA
IIpowaiite! Bam teneps nopa
untu c [apaieit co qsopa

MATb

Hawm Teneps nopa

uaru c [lapamteii co aBopa.
[Mapama, s moiimy coOparscs,

a Thbl KyXapKy IpOBeIH

B JIIOAICKYIO TOPEHKY; CTapaThCs
BEJIH, J1a MAJIOCTh MPOCIIEIH.
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PARASHA
Creo que mi esfuerzo ha dado sus frutos.

LA COCINERA
Enterada, enterada, enterada estoy.

PARASHA, LA VECINA, LA MADRE,
LA COCINERA

Fiokla, que en paz descanse, sirvid
diez afios sin tacha

y con teson.

Fiokla, que en paz descanse, sirvid
diez afios sin tacha

y con teson.

LA MADRE
Témala de ejemplo para todo, para todo.

PARASHA, LA VECINA, LA MADRE
Témala de ejemplo para todo, para todo,
para todo, de ejemplo.

iQué respetuosa era, no podia ser mas pia!

LA COCINERA
;Ojala que todos, todos, queden
satisfechos!

PARASHA, LA MADRE
Ojala que quedemos satisfechas.

PARASHA, LA VECINA, LA MADRE
En fin, cuentas y gestiones aparte,
iparece de verdad adorable!

N.° 9. DIALOGO

LA VECINA
;Adids! Os ha llegado el momento de salir
de casa con Parasha.

LA MADRE

Nos ha llegado el momento de salir de casa
con Parasha.

Parasha, me voy a arreglar,

t mientras enséfiale a la cocinera

el cuarto de servicio; dile que se esmere,
vigilala un poco.



KYXAPKA
[Maparmra!

ITAPAIITA
A, Bacummit munsit! Kakast pagocts!

KYXAPKA
JHa, moii cBeT. OfHa 3 60EeBbIX 1MOOET
yﬂaqa HBIHCIIIHSASA.

TTAPAIITA\ KYXAPKA

S maMsATBIO HE U3MEHIO

BO BEK, BO BEK CETOJHAIIHEMY JHIO
CYACTIIMBOMY, CUACTIINBOMY.

KYXAPKA
U TeM HOCIEIHUM YacaM. ..

[TAPAIIIA

1 TE€M IMOCIIETHUM Yacam,

KOrja nepej KaHBOU

Ca/Inach 51 B OKHE COCEIHEM
CIIENTH 3aIPETHEIN 00pa3 TBOIA,
s NaMSTBhIO HE U3MCHIO

BO BEK CETOJHSAIIHEMY JHIO,

sl IAMATBIO HE N3MEHIO

BO BCK CECTOAHANIHEMY JTHIO
CUACTIMBOMY, CYACTIIMBOMY U TEM
MIOCTIETHAM YacaMm.

KYXAPKA
Crapajcs s B OKHE COCETHEM
YBHIETh MUJIBIH 00pa3 TBOM.

ITAPAIIIA

A Kak HE TOMHUTb TE€X HOYCH, TEX HOYCH,

Hom. 10. IyET

ITAPAIIIA, KYXAPKA

... KOTJia SIBJISUICS. B JIETKOM JIbIME
MeUTaHHH OJIeCK TBOMX OYeH,

0JIECK TBOMX O4Y€EH, OJIE€CK TBOMX OYEH.

ITAPAIITA
W noBTOPSIOCH JONTO UM TBOE

LA COCINERA
;Parashal!

PARASHA
iVasili querido, yo...! jQué alegria!

LA COCINERA
iMi amor! La suerte de hoy sabe a
victoria.

PARASHA/ LA COCINERA
No olvidaré mientras viva,
mientras viva, el dia de hoy
tan feliz, tan feliz.

LA COCINERA
Ni estas ultimas horas...

PARASHA

Ni estas ultimas horas,

cuando, con el bordado delante,
me senté junto a la ventana contigua
a buscar tu figura prohibida.

No olvidaré mientras viva,
mientras viva, el dia de hoy.

No olvidaré mientras viva,
mientras viva, el dia de hoy,

tan feliz, tan feliz. Ni estas
ultimas horas.

LA COCINERA
A través de la ventana,
intentaba entrever tu bella figura.

PARASHA
Cémo olvidar aquellas noches, aquellas noches,

N.°10. DGO

PARASHA, LA COCINERA
...cuando entre el vapor del suefio emergia
el ansiado fulgor de tus ojos,
el fulgor de tus ojos, el fulgor de tus ojos.

PARASHA
Y me recreaba repitiendo tu nombre.
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KYXAPKA

B TpeBoxxHOM mOTYyCHE

Y TIOBTOPSAJIOCH JIOJITO UM TBOE,
HO ThI HE OTKJIMKAJICS MHE.

U moBTOpsIIIOCH 10TO MMS

TBOE B TPEBOXKHOM I10JIyCHE.

ITAPAIITA
Ho TbI HE OTKIIMKAICA MHE. ..

KYXAPKA
Ho TbI HE OTKIIMKAIOCH MHE. ..

ITAPAIIIA, KYXAPKA

Tenepb TOMUTEBHBIN 3alIPET HAPYLLIEH.
Tenepb TOMUTENBHBIN 3aMpeT HAPYIIECH.
W Her KoHITa, ¥ HET KOHITA ONTayKeHCTBaM 3THM.
IToxomuT Bc€ HA HOBBIN COH,

MOXO/AUT BCE, MOXOTUT BCE HA HOBBIN COH,
KOTJIa B TBOMHOM COI03€ TPETHUM

OpIBaeT HeXXHBIA KymuaoH,

KOTJ1a B IBOMHOM COI03€ TPETHUM

OpIBaeT HEXXHBIM KymmmoH,

Korna B 1B0ITHOM cO03€ TpETHUM
ObIBaeT HeXHBIN KynnioH,

HEXHBIN, HeXXHBIN KynuuoH.

Howm. 11 Jnaaor

MATbH
ITapama!

ITAPAIITA
Caprmmms? Kinger Marts.
Wnn nmocyny npubupars!

MATb

IToroporucs! A TBI, TOCYY
npuOpaB, He KUHLCS CO JBOPA.
He cxopo s o6partHO Oymy.

ITAPAIITA
IToiinémre, MamMeHbKa, OPA.

KYXAPKA

Hapneroch kpernko Ha ceost.
ITapamra, gonro 6e3 TeOs
[IaramMu J0M MPHJIETCSI MCPUTh.
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LA COCINERA

En la inquietud de la vigilia,

me recreaba repitiendo tu nombre,
pero tu no me respondias.

Me recreaba repitiendo tu nombre,
en la inquietud de la vigilia.

PARASHA
Pero ti no me respondias...

LA COCINERA
Pero ti no me respondias...

PARASHA, LA COCINERA

Ahora, ya hemos roto esta prohibicion
Ya hemos roto esta prohibicion.

No tiene fin, no tiene fin esta bendicion.
Todo parece un sueflo nuevo,

todo parece, todo parece un suefio nuevo,
cuando, en la union de una pareja,

el tierno Cupido irrumpe como tercero.
Cuando, en la union de una pareja,

el tierno Cupido irrumpe como tercero.
Cuando en la unién de una pareja,
irrumpe el tierno Cupido,

el tierno, tierno Cupido.

N.° 11. DIALOGO

LA MADRE
;Parashal!

PARASHA
;Lo oyes? Mi madre me llama.
iVe a recoger los platos!

LA MADRE

iDate prisa! Y tu, cuando hayas recogido
los platos, no te vayas por ahi.

Tardaré un poco en volver.

PARASHA
Vamos, mama, que ya es hora.

LA COCINERA.

Tengo confianza en que haré todo bien.
Parasha, si no te veo en un rato largo,
tendré que medir esta casa paso a paso.



MATb
Ja 51 BepHYCh €€ IPOBEPUTb.

Howm. 12. Apus

KYXAPKA

S &K1y, st KTy HOKOPHO,

s %Ay IIOKOPHO, Py MO HEKHBI,
[Tapamra, Bpemenu, koraa
BO3HMKHET NIepBast 3Be371a.

Bo Mriie ipemMoTHON 0e3MATEKHON
3a0y/IeTCst MyCTBIHHBIN JIOM

1 MBI OCTAHEMCSI BIBOEM,

U MBI OCTaHEMCS BIBOEM.

Toraa noTynseHHbIE B3IISIbI
32XTYTCSI TUTAMEHEM JI00BH,

U ThI, 10 yTPEHHEN IIPOXIabI,
BHUMasi 3aMbICJIBI MO,

MOH JITOOOBHBISI IPU3HAHUS

U IHeW HEABHUX BO3/bIXAHUS
y3Haelllb Bce, y3Haelllb BCe,
CKJIOHSICH KO MHE

B 0/1ar0CIIOBEHHON THIINHE.

Jlo cBeta OyneT Mexay HaMH
pacti Gecenbl TOMHOM 3BYK,

U TIOLIETYEB CIAAKUI KPYyT
YyepeioBaThCs CO CI0OBaMH,

U TIOLIEITYEB CIIAIKAI KPYT
Yepei0BaThCsI CO CIOBAMH.
[Moxaiyii, BpeMsl HACTYIIUIIO
mooputses. Hekomy B OKHO
B3MIAHYTH? A OPUTBY S JTaBHO
rpunac — Bojia, X0JICTHHA, MBLJIO. ..
Kpusures crosn, TOMUT OBOWHUK. ..

Howm. 13. Koga

MATb
OTKkpbITa HAacCTEXb MBeph! Pa30oiHUK,
3mozeit! Ax, mypHo!

ITAPAIITIA
Mawmenbka! Cropeii!
Bogwi! I'ne Bona? Jlait comu!

LA MADRE
Volveré para vigilarla.

N.°12. ARIA

LA COCINERA

Yo espero, espero fielmente,

espero fielmente, mi tierna amiga
Parasha, al instante en que

despunta el lucero del alba.

Con el sosiego de la niebla somnolienta
se adormecer3, vacia, la casa,

y nos quedaremos solos los dos,

y nos quedaremos solos los dos.
Entonces nuestras miradas caidas
arderan con la llama del amor.

Y ta llenaras mis pensamientos

hasta el frescor de la aurora.

Entonces sabras de declaraciones amorosas
y de los dias entre suspiros, no tan lejanos:
lo sabras todo, lo sabras todo,

inclinada hacia mi

en el bendito silencio.

Hasta el amanecer crecera el son

de nuestras languidas charlas,

y alternaremos, en dulce secuencia,

los besos con las palabras,

y alternaremos, en dulce secuencia,

los besos con las palabras.

Quizas ha llegado el momento

de afeitarse. ;Nadie esta mirando

por la ventana? Hace tiempo que guardé
la navaja: agua, pafio, jabon...

Oscila la mesa, me oprime la cofia...

N.°13. Copa

LA MADRE

iLa puerta abierta de par en par! {Bandido,
ladrén! ;Ay, que me da algo!

PARASHA

iMamaita! ;Deprisa!
iAgua! ;Dénde hay agua? ;Dame la sal!
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KYXAPKA
IMomunyit, rocnoau! ITapamal
Kyna yxpsIThCst MHE!

TTAPAIITA
Mamenska!

KYXAPKA

Crapyxa CKOpO IPHUJIET B CO3HAHUE.

TTAPAIIIA
Bor, 6emal

COCEJIKA
Cearutens [Ipos! Cxop0eii omopa!
Jepxwure Bopa!

MATb
Hepxu!
KYXAPKA
[Tpomaii!

TTAPAIITA
Bacumnii!

COCEJIKA
Jepxure, nep>xute Bopa!
Batromky, HMKaK oHa KOHYaeTcs!

ITAPAIIIA
Bacunuii! Bacunuii!
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LA COCINERA
;Parasha!
;Donde me puedo esconder?

PARASHA
iMamaita!

LA COCINERA
La vieja volvera rapido en si.

PARASHA
iAy, qué desgracia!

LA VECINA
jAy, Santo Prov! ;Patrén de los afligidos!
jAl ladroén!

LA MADRE
jAlto!

LA COCINERA
jAdios!
PARASHA

{Vasili!

LA VECINA
jAlladron! ;Al ladrén!
iMadre mia, parece que se muere!

PARASHA
{Vasili! {Vasili!

[8] Figurin de Gabriela Salaverri
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Coser y cantar
(de Madrid a San Petersburgo)

ToMAS MUNOZ



Una joven cose junto a la ventana. Esta es la imagen inicial que comparten El
peleley Mavra. Existen otras coincidencias que justifican la creacion de este pro-
grama doble. El pelele y Mavra estan compuestas en la misma época —la primera
en 1925 y la segunda en 1922- y coinciden en volver la mirada hacia el pasado.
En el caso de Stravinsky, esta actitud es propia del llamado “retorno al orden”
que caracteriza el inicio de los afios 1920 y que propone el interés por el folclore
nacional y por la recuperacion de tradiciones escénico-musicales frente al in-
ternacionalismo y ruptura de las vanguardias. En el caso de Julio Gémez, esta
mirada retrospectiva no es una reaccion frente a una vanguardia en la que nunca
ha militado, sino una actitud consustancial al nacionalismo popular y estilizado
caracteristico de su concepcién musical.

Ambas obras coinciden también en tomar como referentes grandes nombres
de las respectivas tradiciones artisticas nacionales: Goya y Pushkhin. El texto
de El pelele estd inspirado en el cuadro de Goya del mismo titulo, que ilustra la
tradicion popular y festiva de mantear un pelele por parte de mozas casaderas
que quieren abandonar la solteria. El hecho de que la protagonista de EI pelele
se llame Cayetana, como la duquesa amiga del pintor, deja clara la inspiracion
goyesca de esta tonadilla. El espafiolismo, y en concreto el casticismo madrilefio,
se hace particularmente evidente en el lenguaje popular de Cayetana o en las
alusiones que hace a personajes o a costumbres madrilefias, como el hecho de
pasar por debajo del arco de la calle de la Pasa, una especie de arco de triunfo de
las solteras madrilefias que lo cruzaban para acudir a la vicaria del arzobispado

de Madrid, situada en esta calle, y poder asi casarse.
N\ﬁ
-

[9] Dibujo del cuaderno de direcciéon de Tomds Mufioz.
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El texto de Mavra
estd inspirado por
el poema satirico de
Pushkin La casita de
Kolomna, nombre de
un barrio popular
de la vieja San Pe-
tersburgo. La elec-
ciéon de este poema
tan trivial permite a
Stravinsky crear un
juguete artistico que
no es tanto una re-
creacion de una 6pe-
ra comica como una
parodia de una 6pe-
ra comica. Mavra se
concibe inicialmen-
te para ser represen-
tada en el cabaret Le
Théatre de la Chau-
ve-Souris y para ello
se estructura en nu-
meros adaptados a
las necesidades del
cabaret, entretejien-
[10] Figurin de Gabriela Salaverri do entonaciones de

canciones  popula-
res, ritmos modernos, italianismos decimonoénicos y elementos del lenguaje mu-
sical de Chaikovski o Glinka. Todo este sofisticado pachtwork musical se cose
sin que el conjunto pierda frescura ni capacidad de penetracion en la historia
y la puesta de escena debe intentar que la chispa del vodevil brille con toda su
mundana verdad.

Volvamos a la imagen inicial: una joven cose junto a la ventana. Partiendo de
esta imagen comun, poner en escena dos obras que comparten un mismo gusto
por las respectivas tradiciones nacionales, pero que difieren en su ambicién y su
caracter estético, es como confeccionar un tnico traje que sirva para vestir a dos
personas distintas. Como haria un sastre, lo primero que hay que hacer es tomar
bien las medidas de los cuerpos escénicos de Mavra y El pelele para encontrar sus
coincidencias. Indico a continuacion las que han resultado mas inspiradoras:



- La casita: aparece en el titulo del poema que inspira Mavra. Un mundo
femenino, delicado. La realidad doméstica: labores, tejidos, ropas.

- Un suefio: representar el papel de novia. Un vestido de encaje blanco.

- La discrepancia entre el detalle realista, a veces folclérico, y la irrealidad
de la trama. La discrepancia entre la banalidad del asunto y la seriedad
con la que los autores pretenden tratarlo. Lo pequeiio se hace grande; lo
grande, pequefio.

[11] Figurin de Gabriela Salaverri

- El juego: las acciones mecanicas, atrapar un trozo de vida a través de lo
grotesco. Los personajes que actian como mufiecos, los mufiecos que
actian como personajes.
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[12] Figurin de Gabriela Salaverri

- La misma época y las mismas clases populares urbanas de finales del
XVIII y principios del XIX, tal como muestran los referentes de Goya y
Pushkhin.

- Los personajes: cantan lo necesario para mostrar con toda claridad su
caracter y sus sentimientos. Personajes que son arquetipos en vez de
personalidades individuales. Mascaras.

Estas son las principales coincidencias. Merece la pena, para terminar, detenerse
un momento en los personajes. La Cayetana de El pelele (soprano) es el arqueti-
po de la maja madrilefia, la joven modistilla que vive en un barrio popular y que
muestra un comportamiento desenvuelto y arrogante. La pantalonera es joven
pero ha vivido lo suyo; se arrepiente de las oportunidades desaprovechadas y le
gustaria dar vuelta a su vida como quien da vuelta a la pernera de un pantalon.
Su temor es quedar soltera vistiendo santos. Su humor es cambiante y parece
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estar siempre al borde de un ataque de nervios. Los personajes que desfilan por
delante de su ventana son también arquetipicos: las vecinas con las que compite
y sus pretendientes ridiculos, el capitan seductor, el parroco que sale de misa...
Todos juntos componen un retablo castizo, tierno y grotesco.

Los personajes de Mavra son cuatro: soprano, dos mezzosopranos y tenor. Pa-
rasha (soprano) es la chica aburrida que espera representar el gran papel de su
vida: el de novia. Parasha podria ser una Cayetana ain principiante. Esta lista para
cualquier “aventura”, no por corrupcion, sino por ingenuidad y por necesidad de
obedecer la voz de la naturaleza. El husar (tenor) es el conquistador de corazo-
nes de damitas sonadoras. Puede parecer cinico, con su tono de amante teatral
y su discurso aprendido, pero realmente es un amante sin maldad, apasionado y
romantico. Simplemente, lo que para Parasha es “eternidad”, para él es “la suerte
de este dia”. Quizd nadie como Stravinsky ha captado de manera tan brillante
este arquetipo tan repetido en la literatura y la pintura rusas. La madre (mezzo-
soprano) y la vecina (mezzosoprano) representan la vida prosaica donde el amor
ya se ha olvidado y donde se ensefiorean las pequefias preocupaciones domésti-
cas. La difunta criada, Fiokla, es otro arquetipo: el de la vieja criada, diligente y
fiel. La trama empieza con su fallecimiento y aunque no aparece en la obra ori-
ginal su presencia fantasmal anima todos los rincones de este mundo femenino.

Imaginamos que a Fiokla también le gustaba cantar mientras cosia junto a la
ventana. El recuerdo de sus canciones populares resuena en la cancién de
Parasha al inicio de la obra. El cardcter servicial y diligente de Fiokla nos ayudara
a coser la transicion entre las dos obras, espafiola y rusa, y a viajar de Madrid a
San Petersburgo. Esperemos que el traje tinico que hemos confeccionado para
vestir estas dos obras sirva para realzar la personalidad de cada una de ellas y
para que el publico disfrute de este inédito programa doble.
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El pelele:
una “mausica escénica a la antigua

espanola”

BEATRIZ MARTINEZ DEL FRESNO

Universidad de Oviedo



En memoria de Carlos Gomez Amat

En cierta ocasion afirmé Joaquin Turina que Julio Gémez era un “chispero re-
finado y erudito”. Se le ocurrio esta ingeniosa definiciéon al maestro sevillano
probablemente porque el madrilefio —que, andando el tiempo, acabaria siendo
su consuegro- compuso en 1924 una pieza escénica planteada como recreacion
castiza de un género del siglo XVIII que previamente habia sido estudiado por
el autor.

En efecto, la erudicion era cierta porque Julio Gomez Garcia (Madrid, 1886-
1973) fue unos de los pocos compositores de la Generacion de los Maestros que
compaginaron sus estudios musicales con una sélida formacién secundaria y
universitaria. Discipulo predilecto de Antonio Gonzalez Garbin, Andrés Ovejero
Bustamante, José Ramon Mélida y Alinari, Cayo Ortega Mayor y Julian Ribera
Tarragé en la Universidad Central (hoy Complutense), Julio Gomez finalizé con
brillante expediente la Licenciatura en Filosofia y Letras en 1907. Simultane6
estos estudios con los de Piano y Composicién, culminados con dos flamantes
premios obtenidos en el Conservatorio de Madrid, donde tuvo como maestros a
Andrés Monge, Felipe Pedrell y Emilio Serrano, y mantuvo ademas un estrecho
contacto con Tomas Breton.

Desempend su primer trabajo como maestro concertador en el Teatro Real entre
1908 y 1911, y advirtiendo pronto la dificultad de vivir de la composicion —aun-
que nunca la abandonaria-, encontré otra salida profesional al ingresar, tras la
preceptiva oposicion, en el Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y
Arquedlogos. Su primer destino fue la direccién del Museo Arqueoldgico y Bi-
blioteca de Toledo entre 1911y 1913. Después fue jefe de la Seccion de Musica de
la Biblioteca Nacional y, desde 1915 hasta su jubilacion en 1956, fue el biblioteca-
rio del Real Conservatorio de Mdsica y Declamacion.

Durante sus primeros afios en el cuerpo de archiveros, el joven Julio Gomez de-
tuvo transitoriamente su actividad compositiva y abrié un paréntesis reflexivo
del que surgieron dos ensayos publicados en la Revista Musical de Bilbao en 1911
y 1912 (“Sobre la Sociedad Nacional de Musica” y “Sobre el Drama Lirico Nacio-
nal”) y dos investigaciones historicas sobre el siglo XVIII que recibirian sendos
premios nacionales en 1912 y 1913. La primera de ellas consisti6 en el estudio y
transcripcion de los doce cuartetos de Manuel Canales hallados al catalogar una
sala de la Biblioteca Provincial de Toledo. El segundo estudio, titulado Don Blas
de Laserna. Su vida y sus obras. El Arte Lirico-dramdtico de su tiempo, mereci6
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el premio nacional de musica de 1913 anexo a la Exposicion Nacional de Artes
Decorativas. Con el mismo tema obtendria luego el Doctorado en Ciencias His-
tdricas en 1918. Los resultados de sus investigaciones fueron publicados en cua-
tro nameros de la Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo del Ayuntamiento de
Madrid entre 1925 y 1926. El trabajo fue reeditado parcialmente en el Boletin de
la Comisidon de Monumentos Histéricos de Pamplona y en toda su extension apa-
reci6 en la Biblioteca de Corellanos Ilustres en 1952. Por tltimo, fue reproducido
una vez mas en 1986, dentro del volumen recopilatorio Escritos de Julio Gomez
al cuidado de Antonio Iglesias.

Conviene hacer estas puntualizaciones para dejar sentado que Julio Gémez co-
nocia bien la historia de la tonadilla y para indicar, por una cuestion de justicia,
que nuestro compositor se acercd al tema unos afios antes que su colega y amigo
José Subira, cuyos volumenes de referencia sobre la tonadilla “escénica” —tal y
como se indico en el programa de mano de Trilogia de tonadilas de Blas de Laser-
na, fue Subira quien afiadio ese adjetivo— verian la luz a partir de 1928. Dado que
Julio Goémez no quiso proseguir su carrera como musicologo es muy probable
que ofreciera el manuscrito completo a su amigo y compafero, que lo cité en
alguna ocasion.

Cuando se estreno EI pelele en 1925 el ensayo de Julio Gomez sobre Blas de La-
serna aun no se habia publicado. Sin embargo, en 1916 don Julio habia dado a la
imprenta unas cuartillas sobre “La tonadilla” en la revista Minerva, editada por
el Circulo de Bellas Artes, que unos meses mas tarde se reprodujeron también
en la revista Harmonia. Ese mismo texto fue incluido sin modificaciones en el
programa del estreno de El pelele en 1925 (disponible en formato digital en la pa-
gina web de la Fundacion) y por ese motivo examinaremos su contenido durante
unos instantes.

El objetivo de la nota de programa era explicar brevemente al pablico filarmo-
nico la historia de un género muy poco conocido entonces. En primer lugar, don
Julio afirmaba que la tonadilla del siglo XVIII habia sido un género con valor
artistico e histérico y por ello era conveniente estudiarlo a fondo. Por otra par-
te, la palabra se empleaba a comienzos del siglo XX como sinénimo de canciéon
y cuplé, desconociendo que la tonadilla del siglo XVIII era una obra escénica
breve, pero siempre dividida en varios aires o piezas musicales. En ese sentido
precisaba el autor:

es un género liricodramatico [sic] perfectamente determinado, con variedad
de escenas, de personajes, y a veces hasta lugares de la accién y, sobre todo,
y esto es lo principal, dividida en distintos aires o piezas musicales, que unas
veces se cantan seguidos y otras con intermedios puramente recitados. Por
tanto, llamar tonadilla a una cancion, por espafola que sea, es analoga impro-



piedad a la que cometeria quien llamase entremés a un epigrama o sainete a
una letrilla.

Julio Gomez discutia ademas que Luis Mison hubiera sido el inventor del género
en 1757, ya que consideraba el entremés cantado como un directo precedente de
la tonadilla. Por tltimo, trataba de poner en su lugar su valor literario y musical.
Como obra literaria, don Julio creia que la tonadilla tenia un valor principal-
mente histérico y documental, comparable al de los sainetes de don Ramén de
la Cruz. En la naturalidad y la falta de afeites estaba su mas alto mérito y, aun
reconociendo que su valor literario no era muy grande, entendia que se habia
“exagerado su menosprecio”. En cambio, el autor no tenia dudas en cuanto a su
interés musical. Desde su punto de vista, los compositores espafioles igualaban
en el dominio de la técnica a los maestros de la épera bufa italiana, con la dife-
rencia de que su musica tenia mds color y brio popular: “;cuanta mas vida no
tienen las melodias populares de ritmos gallardos y giros airosos de nuestros
compositores!”.

El encargo de la Sociedad Filarmonica de Madrid.
La tonadilla El pelele

El10 de junio de 1924 fue elegida una nueva Junta directiva de la Sociedad Filar-
monica de Madrid, que quedd compuesta por Ignacio Bauer (presidente), José
Borrell Vidal (vicepresidente), Francisco Morana (tesorero), Juan José Alvear
(contador), Manuel Brunet (secretario), y los vocales conde de Lascotti, José
Maria Maranon, Ramén Pérez de Ayala, marqués de Castel Bravo, Laureano Pé-
rez Mufioz y Miguel Salvador. Este equipo tom¢ una decisiéon muy poco habitual
en esa clase de sociedades: encargar dos obras escénicas a compositores espafioles.

Conocemos el proyecto inicial gracias a un avance de la temporada que lleva fe-
cha del 20 de octubre de 1924. En este documento, la nueva junta de la sociedad
anunciaba para el mes de febrero siguiente el estreno de dos 6peras de camara
en un acto tituladas El paso de la Verénica y Pelele, ambas con texto de Cipriano
de Rivas Cherif, a las que se aseguraba que pondrian musica los maestros Ricar-
do Allent y Julio Gomez, respectivamente. Se afirmaba en la circular que ambas
obras estaban dedicadas a la cantante rusa Dagmara Renina, que seria su perso-
naje unico, y se adelantaba que para la presentacion escénica se contaria con un
sobrio decorado y trajes disefiados por Julio Romero de Torres.

Sin embargo, el proyecto se fue modificando con el tiempo y acabé materializan-
dose en una sesién monogréfica dedicada a la tonadilla, que incluy¢ la interpre-
tacion de dos obras histéricas y una de nueva creacion. Ademads de componer la
musica de El pelele, Julio Gomez fue encargado de seleccionar y documentar las
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piezas presentadas, y de ahi la inclusion en el programa de las notas anterior-
mente mencionadas.

Segtn consta en los borradores y manuscritos conservados, la nueva pieza fue
subtitulada simplemente “tonadilla a solo”. Sin embargo, en la dedicatoria de la
partitura don Julio escribié: “A Manuel Brunet, amigo de la Musica y de los mu-
sicos de Espafia este trozo de musica escénica a la antigua espafiola esta cordial-
mente dedicado”. Hemos querido retener en el titulo de nuestras notas parte de
esa dedicatoria (comunicada por el autor al secretario de la Filarmonica a finales
de 1924) porque deja clara la intencién de crear, desde un presente distinto, una
pieza en didlogo con el espiritu y las formas de otro tiempo.

A juzgar por otra carta sin fecha conservada dentro del legado de Julio Gomez
que custodia la Fundacion Juan March, parece que fue en el verano del afio 1924
cuando el escritor Cipriano de Rivas Cherify la cantante Dagmara Renina visita-
ron al masico y le hicieron entrega del libreto de El pelele. Julio Gémez conocia
bien a la soprano rusa puesto que en febrero de 1923 habia interpretado con éxi-
to cuatro canciones suyas con la Orquesta Filarmoénica. El compositor mantuvo
durante un tiempo una amistosa relacion con la cantante y ese mismo afio le
dedicé la edicién para voz y piano de Tres canciones. Por ello es probable que la
parte musical fuera escrita pensando en las cualidades vocales y dramaticas de
Renina, destinada en principio a encarnar el papel de Cayetana.

En cuanto al libretista, diremos que fue “el mas renovador de los directores tea-
trales de su tiempo” segun la autorizada de opinién de Juan Manuel Bonet. Ci-
priano de Rivas Cherif (Madrid, 1891-México, 1967) descubri6é a Gordon Craig
mientras se doctoraba en Bolonia y al regresar a Madrid fund¢ el Teatro Escuela
Nueva en 1920 con la intencién de superar ciertos prejuicios teatrales. Con su
cufiado Manuel Azafia compartié desde muy pronto proyectos literarios en la
revista La Pluma y en el semanario Espafia. Posteriormente Rivas Cherif haria
una larga contribucién a la renovacion escénica espaiiola trabajando con distin-
tas compaiiias, entre las que destaca su colaboracién con la de Margarita Xirgu
en los afios treinta.

El pelele fue el primer texto estrenado de los que el escritor concibié para la es-
cena musical. Pronto le seguirian la 6pera de camara Los dengues (también con
musica de Julio Gomez, 1927), y los argumentos de varios ballets: El fandango de
candil (para Gustavo Duran) y El contrabandista (para Oscar Espla), presentados
en 1927y 1928 respectivamente por la compaiiia de Antonia Mercé La Argentina.
El libreto de otro ballet, La romeria de los cornudos, escrito en colaboracion con
Federico Garcia Lorca, seria puesto en musica por Gustavo Pittaluga y estrena-
do en 1933 por la compaiiia de Encarnacién Lopez Julvez La Argentinita. Por
la relacién con nuestro tema sefialaremos que la tercera colaboracion de Rivas



Cherif con Julio Gémez fue Triste puerto, una dpera en tres actos basada en La
honra de los hombres de Jacinto Benavente, que no llego a ser estrenada pese al
anuncio de la Junta Nacional de Mdsica y Teatros Liricos en tiempos de la Se-
gunda Republica.

Seguramente el encargo de El pelele sirvid en 1924 como banco de pruebas para
los autores en un momento en que la tension entre casticismo y europeizacion
impregnaba distintas esferas de cultura espafiola y la llamada musica goyesca
vivia un nuevo resurgir. De hecho, es significativo que la protagonista de El pelele
sea una modesta pantalonera, “chispera madrilefia de los tiempos de Goya y de
don Ramon de la Cruz” segun detallaria un programa publicado un tiempo des-
pués del estreno. Sentada junto a la reja, Cayetana cose y canta su nostalgia de
un novio que nunca llega. Aunque ella es la tinica intérprete en escena, el libreto
esta habilmente construido para que, a través de palabras y acciones, se sugiera
el paso de otros personajes por las calles cercanas.

No hay en esta tonadilla palabras recitadas ya que el texto es enteramente can-
tado por la voz de soprano. Desde la tonalidad principal de La mayor, en la que
comienzay termina la pieza, desplegando métricas y tempi diversos y con nume-
rosos contrastes tonales y modales, se siguen de cerca los abundantes cambios
de humor indicados en el libreto. Después del mondlogo inicial (Allegro: “Dale
que dale...”), la melancolia se disipa con la burla del amo de un pantalon aguje-
reado, en Fa mayor. Otro cambio tonal trae una musica de guitarras en tiempo
de pasacalle cuando los mozos vienen a cortejar. Cayetana evoca los fandangos
con insistente alternancia entre los compases de 6/8 y 3/4 mientras ridiculiza
los amores entre vieja y mozalbete, o entre vejete y moza. Imaginarios dialogos
con el capitan a través de la reja desembocan en una repentina modulacién a
Sol bemol con la decepcion de la protagonista al comprobar que los golpes en
la ventana no corresponden al esperado pretendiente sino al cura que vuelve de
misa y va al chocolate. Cansada de esperar a ese novio que no llega, la chispera
decide componer un pelele con las prendas que recose (Vivo alegre y animado en
Mi mayor: “Estos calzones de majo chispero...”). Lo sienta en una silla y le habla
(“Asi me gustan los pisaverdes, que no se mueven, que no se pierden...”), después
lo lanza al aire repetidamente, toma la decisiéon de colgarlo de la reja (Allegro,
en Fa mayor: “jAjaja! Ya sé lo que haga...”) y tira de un corddén para hacerle bailar
desenfrenadamente mientras canta una jacara muy animada (“;Jajay, qué risa!”).
En uno de los tirones el pelele acierta a darle una bofetada. Pelele que pega ya no
es pelele. Al final Cayetana sabe lo que es el amor (“{Ya eres hombre, y yo mujer!
iAy, ya sé lo que es querer!”).

La chispera protagonista y el contexto popular que la rodea, las referencias a
fandangos y seguidillas, pasacalles y rondas de mozos, musicas de guitarra y rit-
mos de castafuelas, son guifios decididos al folclore urbano de un mundo cas-
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tizo y dieciochesco, revisitado por libretista y compositor sin el sentido de una
recuperacion arqueoldgica, sino como evocacion y lugar de recreacion. Por otra
parte, la sonoridad de la tonadilla muestra que Julio Gémez no podia ni que-
ria deshacerse del legado del teatro lirico popular espaiiol del siglo XIX, de la
continuacién de la escuela espafiola emprendida por un Barbieri, pongamos por
caso. Y es un hecho que entre las referencias de estilo popular, arropadas con
una armonia que no se cifie al vocabulario del siglo XVIII, se asoma la vocacion
lirica de Julio Gémez, particularmente acusada en los pasajes melancélicos o de
ensofiacion. Por todo ello parece acertada la denominacion de dpera de camara
que en ocasiones recibio la pieza.

El estreno y la posteridad de la obra

A pesar de que la soprano rusa Dagmara Renina era parte del proyecto, en un
determinado momento discutié con Cipriano de Rivas Cherif y devolvid las
partituras, negandose a tomar parte en el estreno. Ignoramos el motivo de la
discusion, pero el libretista es tajante cuando escribe al compositor: “Si el ser
un gran diplomatico consiste en refiir apenas quiere el otro, soy Metternich”.
Fue necesario buscar rdpidamente una nueva intérprete y finalmente las partes
vocales del programa se distribuyeron entre dos cantantes. En otra carta del 16
de febrero de 1925 el director Manuel Martinez Faixa confirmé a Julio Gomez
que la sefiora Cassaude acababa de aceptar la interpretacion de las tonadillas de
Laserna y Esteve, lo que significaba sin duda muy poco tiempo de ensayo. Nada
sabemos de los decorados que habria debido disefiar Romero de Torres.

En todo caso, las dificultades fueron vencidas y, con un leve retraso, llegé el dia
del estreno. La sesion dedicada a “La tonadilla espafola” (concierto 404 de la
Sociedad Filarmoénica de Madrid) se celebro en el Teatro de la Comedia el 7 de
marzo de 1925 y constd de tres partes, tal y como era habitual en aquellos afios.
La funcidn se inicié con Goyescas de Enrique Granados, interpretadas por José
Cubiles al piano. En la segunda parte se presentaron dos tonadillas histéricas se-
leccionadas por Julio Gémez: El deseo de la Pulpillo de Blas de Lasernay Los con-
sejos de una vieja de Pablo Esteve, ambas a cargo de la soprano Carmen Cassaude
y un pequefio conjunto instrumental. En la tercera parte se estren6 EIl pelele,
interpretado por la mezzosoprano Maria Gar con una orquesta entresacada de la
Filarmonica y dirigida, como el grupo anterior, por el maestro Manuel Martinez
Faixa.

En lineas generales la sesion dedicada a la tonadilla fue bien recibida por la pren-
sa madrilefa, aunque la visita de Richard Strauss, que en los mismos dias dirigia
la Orquesta Sinfénica en el Teatro Real, resté protagonismo al acto. Se publica-



ron estimaciones sobre el valor de la jornada como recuperacion historica, co-
mentarios sobre el interés artistico de la tonadilla y otras consideraciones identi-
tarias. Los diferentes criterios que cada sector critico manejaba para examinar el
presente y el futuro de la musica espafiola motivaron apreciaciones divergentes

en algunos aspectos.

Asi, por ejemplo, Juan José Mantecdn dedico buena parte de su pagina a entre-
vistar a Strauss, pero no dej6 de incluir una breve resefia sobre la sesion: “Julio
Gomez, con esfuerzo digno de loa, busca en archivos y libros los elementos de
esa forma popular de nuestro arte dramatico, dentro de lo posible. Por ello tiene
nuestro agradecimiento y aplauso; pienso que el de todos los que se interesan
por nuestra historia” (Juan del Brezo, La Voz, 9 de marzo de 1925). Bien sabemos

[13] Dedicatoria de Julio Gomez a José Subira

que para Adolfo Salazar
la tonadilla y lo castizo
representaban modelos
anticuados de naciona-
lismo, que anclaban la
musica espafiola en la
repeticiéon de algo ago-
tado y sin futuro; re-
cuérdese en ese sentido
la agria polémica que
mantendria a partir de
1929 con José Subira.
Sin embargo, en com-
paracion con lo escrito
en 1919 sobre la dpe-
ra El Avapiés (libro de
Tomas Borras, musica
de Conrado del Cam-
po y Angel Barrios), el
critico de EI Sol no se

mostré especialmente duro con la tonadilla de nueva creacion, basada, segun su
apreciacidn, en un “gracioso y ligero argumento”. Con todo, es cierto que Salazar
valoré el acto mas por lo que tenia de recuperacion que en cuanto a su dimension

artistica o a su “espafiolismo” (ElSol, 8 de marzo de 1925).

Por el contrario, Angel Maria Castell aprecié la resurreccion del género y consi-
derd positiva la decision de cultivarlo en el presente: “puede haber una deliciosa
continuacion”. Castell precisaba que la orquesta de El pelele, mas copiosa que la
empleada en las tonadillas de Laserna y Esteve, daba a la partitura “importancia
de zarzuela” y dentro de ella destacaba la seguidilla, que, “sin dejar de ser cas-
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tiza, es fina y elegante, para derivar hacia una frase de sentimentalismo lirico”
(AMC, ABC, 8 de marzo de 1925). Suarez Bravo elogi6 igualmente a libretista y
compositor sefialando que la letra de Rivas Cherif estaba “mucho mejor escrita
que la que sirvid a los maestros del siglo XVIII” y que Julio Gémez habia sabido
evitar “el inocente prurito de aparecer sabio” (Diario de Barcelona, 27 de marzo
de 1925). Por ultimo, Francesc Pérez Dolz considerd EI pelele como una “feliz
superacion de la tonadilla cldsica” por el colorido sentimental y la intencién
dramatica de la pieza (EI Liberal, 8 de marzo de 1925).

Después de su estreno, la version escénica de la tonadilla se hizo de nuevo en
el Teatro San Fernando de Sevilla el 21 de diciembre del mismo afo, a cargo de
Maria Gar y un grupo de profesores de la Orquesta Bética dirigidos por Emilio
Ramirez. Dos aflos mas tarde, en octubre y noviembre de 1927, fue representa-
da en varias ciudades espafiolas (al menos Zamora, Oviedo, Valladolid, Leén y
Burgos) por Isabel Petersdorfy la Compaiiia de Opera de Camara, dirigida por
Arturo Saco del Valle, que llevaba también en repertorio Los dengues, de los mis-
mos autores, y Fantochines, de Tomas Borras y Conrado del Campo, entre otras
obras. Angeles Ottein haria el papel de Cayetana en el Festival de Musica y Baile
Espaiiol celebrado en el Teatro Falla de Cédiz en abril de 1931 y también en el
Teatro de la Zarzuela durante la guerra, en julio de 1937. Elsa del Campo cant6
el papel en Radio Nacional de Espafa en 1945 y Marimi del Pozo lo encarné en
el Ateneo de Madrid en 1955. Alicia de la Victoria hizo la tltima presentacion en
1968 con una orquesta dirigida por Julian Garcia de la Vega y direccion escénica
de Rafael Pérez Sierra.

De forma paralela a su andadura escénica, la musica de EI pelele tuvo una cir-
culacion independiente en Espafa, Portugal, Francia, Reino Unido y Alemania
gracias a la adaptacion para gran orquesta —sin escena ni texto, con la maja susti-
tuida por la trompeta- que realizé el autor a peticion de Bartolomé Pérez Casas
y fue estrenada por la Orquesta Filarménica en enero de 1930. En 1931 se edit6
una transcripcion para banda que hizo José Maria Franco.

Tal y como hizo notar en su dia Carlos Gomez Amat (hijo de Julio Gomez), la
presencia de esta tonadilla en los programas de concierto motivé un cambio en
laimagen de su padre. Del mismo modo que el éxito de la Suite en La en 1917 ha-
bia propiciado su adscripcién al “nacionalismo popular”, por El pelele la critica
le encasillé en el “madrilefiismo casticista” soslayando otras facetas creativas
del autor, como el neorromanticismo que daria lugar poco después a los Seis
poemas liricos de Juana de Ibarbourou, incluidos en un ciclo para voz y piano
premiado por la Junta Nacional de Musica en 1934.

Hoy tenemos la suerte de poder acercarnos como espectadores a una pieza es-
cénica creada en 1924 y estrenada en 1925, resultado, como se ha dicho, de un



encargo inusual de la Sociedad Filarmoénica de Madrid. Fue la primera obra en
colaboracion entre Rivas Cherif y Julio Gomez, que efectuaron conjuntamente
una relectura de la tonadilla, con referencias al contexto del majismo y la ima-
gen implicita del pelele goyesco visto desde el siglo XX. Por cierto, que la inclu-
sion de un muifieco como personaje es muy caracteristica de las exploraciones
de aquellos afios. Rivas Cherif fue el introductor en Madrid de la compaiia de
marionetas I Piccoli de Vittorio Podrecca a finales de 1924. Ademas, es facil ob-
servar que la combinaciéon de mufiecos o marionetas con referencias populares y
la recuperacion de elementos teatrales historicos era valorada como un signo de
modernidad en los afios veinte, un rasgo compartido, de hecho, por obras como
el Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla y Fantochines de Tomas Borras y
Conrado del Campo (recientemente programada por la Fundaciéon Juan March
y el Teatro de la Zarzuela), ambas de 1923, los proyectos de ballets de marionetas
concebidos por Rafael Alberti en 1926, o los posteriores Titeres de cachiporra de
Federico Garcia Lorca.

En la actualidad no es posible recuperar la primera version de El pelele para voz
y pequeiia orquesta porque la partitura y las partes instrumentales se perdieron
después de la dltima interpretacidn escénica realizada en el Teatro Espaiiol en
1968. Casi medio siglo después, la Fundacién Juan March nos ofrece la oportu-
nidad de conocer esa pieza olvidada tomando como base la partitura editada por
Unioén Musical Espariola para voz y piano, una disposicion que también se utilizo
en algunos conciertos celebrados en vida de sus autores.

Para terminar, un breve apunte sobre el baile. Sabiendo que en el siglo XVIII las
cantantes-actrices de la tonadilla debian sumar a sus dotes musicales el talen-
to cdmico y la habilidad coreografica, podriamos esperar de Cayetana un buen
dominio de las castanuelas, algunos pasos de fandango y los graciosos bailes de
estilo majo sugeridos por el libreto. A juzgar por los documentos consultados no
parece que las intérpretes de El pelele entre 1925 y 1968 fueran especialmente
diestras en ese terreno. Quizas habria sido pedir demasiado a cantantes de con-
cierto o de dpera que durante el segundo tercio del siglo XX habian dejado de
practicar cotidianamente ese tipo de baile teatral, precisamente cuando se abria
un nuevo ciclo para la danza escénica profesional con las compainias de ballet y
baile espariol creadas por Antonia Mercé y Encarnacién Lopez. La version de
Tomas Mufioz introduce un cambio en este aspecto, ya que asigna el baile al
hombre ideal sofiado por la chispera, cuyas intervenciones, de raices folcloricas
y estilo espaiiol, se producen coincidiendo con la aparicién del tema musical
asociado al pelele, antes de su fabricacién y en el enamoramiento final. Se afiade
asi un nuevo elemento al didlogo inagotable entre la escena y la historia.
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Producciones historicas de
El pelele
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1925
Madrid, Sociedad Filarmonica, Teatro de la Comedia,
7 de marzo de 1925 (estreno)

Intérprete: Maria Gar (Cayetana)
Director: Manuel Martinez Faixa
Instrumentistas: conjunto de la Orquesta Filarménica de Madrid

Criticas: Adolfo Salazar (EI Sol, 9 de marzo de 1925); A. M. C. [Angel Maria
Castell], (ABC, 8 de marzo de 1925); B. (La Voz, 9 de marzo de 1925); Pérez
Dolz, (El Liberal, 8 de marzo de 1925); B. [Juan José Mantecon] (La Vogz, 9
de marzo de 1925); F. Suarez Bravo (Diario de Barcelona, 27 de marzo de
1925)

Sevilla, Teatro San Fernando, 21 de diciembre de 1925

Intérprete: Maria Gar (Cayetana)
Director: Emilio Ramirez
Instrumentistas: Profesores de la Orquesta Bética

1927

Zamora, Oviedo, Valladolid, Leon, Burgos, octubre-noviembre de 1927
(se interpreta junto con Los dengues de Julio Gomez y Fantochines de Conrado
del Campo)

Intérprete: Isabel Petersdorf (Cayetana)
Director: Arturo Saco del Valle
Instrumentistas: Compafia de Opera de Camara

1930
Madrid, Teatro de la Zarzuela, 22 de enero de 1930
Estreno de la version orquestal

Director: Bartolomé Pérez Casas (cedid la batuta a Julio Gomez para dirigir esta obra)
Instrumentistas: Orquesta Filarmoénica de Madrid

Criticas: A. M. C. [Angel Maria Castell] (ABC, 23 de enero de 1930);
José Forns (Heraldo de Madrid, 23 de enero de 1930); M. H. Barroso (La
Libertad, 23 de enero de 1930); S. [Adolfo Salazar] (EI Sol, 23 de enero de
1930); B. (La Voz, 23 de enero de 1930); José Subira (El Socialista, 23 de
enero de 1930)
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Madrid, Asociacion de Cultura Musical, 13 de junio de 1930

Version orquestal
Director: Bartolomé Pérez Casas
Intérpretes: Orquesta Filarmonica de Madrid

Criticas: Victor Espinés (La Epoca, 14 de junio de 1930)

Madrid, Casa Aeolian, 30 de octubre de 1930

Intérprete: Conchita Velazquez (Cayetana)
Instrumentista: A. Rivera (piano)

El concierto fue retransmitido por Unién Radio

Criticas: [Sin firmar] (La Libertad, 30 de octubre de 1930)

1931

Se publica en la revista Harmonia (dirigida por Julio Gémez) la transcripcion
para banda de EI pelele, realizada por José Franco.

Cadiz, Teatro Falla, abril de 1931

Segundo festival de musica y baile espafioles, organizado por el Patronato
Nacional de Turismo (dirigido por Cipriano de Rivas Cherif)

Intérprete: Angeles Ottein (Cayetana)
Director: ;Ernesto Halffter?
Instrumentistas: Orquesta Bética

Criticas: [Sin firmar] (ABC, 16 de abril de 1931)

1932
Logrofio, Teatro Breton, 31 de octubre de 1932

Intérprete: Maria Gar (Cayetana)
Director: Joaquin Gasca
Instrumentistas: Orquesta de la Sociedad de Conciertos de Logrofio

1937
Madrid, Teatro de la Zarzuela, 8, 9,10 y 11 de julio de 1937

Temporada oficial de épera espaifiola



Intérprete: Angeles Ottein (Cayetana)
Director: José Anglada

1944

2 de septiembre de 1944, Compaiiia de Soto
[No hay mads datos]

1945
Radio Nacional de Espaiia, 8 de junio de 1945

uarenta y cuatro veladas musicales. Vicesecretaria de Educacion Popular.
C tay cuat lad les. V t de Ed Popular. “El
proceso historico de la 6pera de camara”.

Intérprete: Elsa del Campo (Cayetana)
Director: Julio Gomez

1955

Madrid, Ateneo, 24 de mayo de 1955

Intérprete: Marimi del Pozo (Cayetana)

Director: Jesus Corvino

Instrumentistas: Juan Palauy Benito Lauret, violines; José Martin, viola; Lorenzo
Puga, violonchelo; Gerardo Seisdedos, contrabajo; Gerardo Gombau, piano.

Bocetos: José Luis Lopez Vazquez

Criticas: Antonio Fernandez-Cid (ABC, 25 de mayo 1955)

1968

Madrid, Teatro Espaiiol, 27 de mayo de 1968

Festival de danza y teatro musical madrilefio del siglo X VIII
Intérprete: Marimi del Pozo (Cayetana)

Agrupacion Lirica de Camara de Madrid
Director: Julian Garcia de la Vega

BIBLIOGRAFIA

Beatriz Martinez del Fresno, Julio Gémez. Una época de la musica espariola.
Madrid, Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 1999.
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tonadilla moderna
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La Biblioteca Espafiola de Musica y Teatro Contemporaneos de la Fundacion
Juan March conserva, desde el afio 2006, el legado del compositor Julio Gomez
Garcia. Los materiales de este legado, que incluye partituras, correspondencia,
documentacion personal y programas de mano, permiten, por un lado, recons-
truir la historia de El pelele a través de correspondencia cruzada con su entorno
mas cercano, distintas partituras autégrafas, materiales relacionados con el es-
treno de la obra y criticas publicadas tras su estreno. Por otro, documentan la
faceta de Gomez como musicologo, sus investigaciones sobre la musica del siglo
XVIII (fundamentalmente en ambitos como la tonadilla y el cuarteto de cuerda)
y su relacion con colegas y amigos como José Subira. Y, por ultimo, revelan la
proyeccion en el tiempo de la colaboracion entre Gomez y Rivas Cherif, a través
de los distintos proyectos de teatro musical en los que trabajaron conjuntamente
ambos autores.

Una seleccién de estos materiales se exhibe en el vestibulo del salon de actos de
la Fundacién durante el periodo de representacion.

LAS FUENTES DE EL PELELE

En 1924, Julio Gémez recibié la visita de Renina Dagmara y Cipriano de Rivas
Cherif. Este le entregd el libreto de EI pelele, una “6pera de camara para un solo
personaje” que, segin Gomez, “no estda mal”. Se inicia asi el proceso de composi-
cion de la obra, que se estrenaria el 7 de marzo de 1925.

1. Cartade Julio GOmez a Rosario Amat [M-AE-Gom-389]

Entre otros asuntos, el compositor comenta la visita de Renina Dagmara y de
Cipriano de Rivas Cherif para entregarle el libreto de EI pelele

2. Carta de Manuel Brunet a Julio Gomez, 11.12.1924 [M-AE-Bru-1]

El periodista y escritor Manuel Brunet aconseja a Julio Gomez buscar otro
dedicatario de EI pelele que pudiera ayudarle mas. Sin embargo, la partitura
manuscrita conservada muestra esta dedicatoria.

3. Cartade Cipriano de Rivas a Julio Gomez [M-AE-Riv-2]

El libretista le comunica que Dagmara Renina ha devuelto, entre grandes
improperios, todas las partituras y se niega a tomar parte en el concierto.
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4.

Carta de Cipriano de Rivas a Julio Gomez, 2.3.[1925] [M-AE-Riv-1]

Se disculpa por no haber enviado la décima para intercalar en la tonadilla de
Esteve que se interpretaria en la misma sesion del estreno de El pelele, duda de
la interpretacion de la sefiora Gar, teme no poder ver el estreno y pide entradas
para su familia y para Manuel Azafa.

5.

Programa del estreno de El pelele en la temporada de conciertos de la
Sociedad Filarmonica de Madrid, 7.3.1925 [M-PRO-2375]

Partitura manuscrita de la version para voz y piano de El pelele, 24.12.1925
[M-710-A]

Partitura de la version para voz y piano de El pelele editada por la Union
Musical Espafiola, 1925 [M-6376-B]

Partitura de la transcripcion para orquesta de El pelele realizada por Julio
Gomez [M-711-A]

Partitura de la transcripcion para banda realizada por José Franco y
publicada en la revista Harmonia en 1931 [M-R-Har (Primera seccion)

CRITICAS Y REPOSICIONES

En su estreno, El pelele tuvo buena acogida y goz6 de una cierta continuidad,
con distintas reposiciones y versiones, durante las cuatro décadas siguientes.
Los criticos valoraron no solo la obra en si, sino el esfuerzo por recuperar un
género ya desaparecido.

10. S.[Adolfo Salazar], “Una sesion de tonadillas en la Sociedad Filarmoénica”, EI

11.

12.

13.

14.

15.

Sol, 9 de marzo de 1925 [M-Pre-Doc-618]

José Subira, “Una tonadilla madrilefia contemporanea”, ;El Socialista?
[M-Pre-Doc-625]

Ariel, “La tonadilla en la Filarmoénica”, [M-Pre-Doc-622]

A. M. C. [Angel Maria Castell], “La tonadilla en la Sociedad Filarmonica”,
ABC, 8 de marzo de 1925 [M-Pre-Doc-623]

Juan del Brezo [Juan José Mantecon], “Concierto en la Sociedad
Filarmonica”, La Voz, 9 de marzo de 1925 [M-La Voz-9-3-1925]

F. Suarez Bravo, “Fiesta de la tonadilla”, Diario de Barcelona, 27 de marzo de
1925 [M-Diario de Barcelona-27-]



16. Programa de mano: Asociacion de Cultura Musical, afio 10, sesion 23, 1929-
1930. Orquesta Filarmonica de Madrid. 13 de junio de 1930 [M-Pro-1165]

Programa del concierto en el que se estrend la version orquestal de El pelele.

17. Asociacion Musical Pefiarroya, afio IV, concierto XXVII. Orquesta
Filarmodnica de Madrid, 3 de noviembre de 1930 [M-Pro-2383]

Programa del concierto con las obras Atardecer nocturno de Antonio Paredesy la
version orquestal de El pelele de Julio Gomez.

18. Programa del concierto con las obras Bohemios y El pelele. Teatro de la
Zarzuela, 8 de julio de 1937 [M-Pro-1480]

19. Programa de mano de la interpretacion de El pelele en el Ateneo de
Madrid, 9 de mayo de 1955 [M-Pro-2560]

UNA MIRADA AL PASADO

La relacion de Julio Gémez con las musicas del pasado fue muy estrecha, no
solo como compositor sino también como investigador. Publicé una edicion de
doce cuartetos de Manuel Canales que descubrié en Toledo y un estudio sobre
el compositor de tonadillas Blas de Laserna, ademas de ensayos como “Sobre la
Sociedad Nacional de Musica” y “Sobre el drama lirico nacional”. Fruto de su
amistad con el musicologo y critico José Subira, con el que compartid intereses
histéricos y gustos estéticos, han quedado algunas cartas-partitura que reflejan el
particular sentido del humor de estos dos autores. Julio Gémez accedid a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando el 17 de junio de 1956 con el discurso
Los problemas de la dpera espaiola, que fue contestado por su amigo José Subira.

20. Edicion de los Cuartetos de Manuel Canales preparada por Julio Gomez
[M-1008-A]

21. Julio Gomez, “La tonadilla”. Madrid, Minerva, febrero 1916
[M-Minerva-2-1916]

22. Partitura manuscrita de El majo y la italiana fingida: tonadilla de Blas de
Laserna refundida y orquestada por Pedro Massa y Julio Gomez [M-834-A]

23. Manuscrito de la Tonadilla del Prado: homenaje a don Pablo Esteve
[M-806-A]

24. Dedicatoria a José Subira como “Papa” de la tonadilla [M-AE-Gom-940]

“A Pepe Subird, Papa de la tonadilla, su humilde acélito”
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25. Carta de Julio Gomez en la que facilita a José Subira la fecha de la muerte
del maestro Arnedo, en forma de partitura, 2.2.1942 [M-AE-Gom-785]

“(In modo d’una marcia funebre) Arnedo muri6 el trece de marzo de mil
novecientos once; se me olvidé decirtelo ayer. (Con molta espressione) El muerto
al hoyo y el vivo al bollo. (Coro de murmuradores. Rubato, Morendo): Si, no sé de
donde vamos a sacar los bollos™.

26. Contestacion de José Subira agradeciendo a Gomez que le haya enviado el
dato sobre la muerte del maestro Arnedo, 2.2.1942 [M-AE-Sub-17]

“Gracias mil por ese dato necrolégico, que recibo con risas y con lagrimas. ;En
dénde hallaremos los bollos? Yo los perdono por el coscorréon. (Con expresion
dolorosa) Donde no hay harina todo es mohina. jAy! Si todo sigue igual morir
habemus (Hablado... si queda aliento) Ave Cesar, imperator, morituri te...”

27. Carta en forma de partitura en la que felicita a José Subira por su
nombramiento como académico de San Fernando, 1953 [M-AE-Gom-892]

“A Pepe Subira, por esto, lo otro y lo de mas alla... su amigo Julio Gémez. Dic,
grato animo, Patr. Fel. Elect. Reg. Accad. Sancti Fernandi in Fer. Nativit. Domini
Anno MCMLIII”

28. Discurso de Julio Gomez al ser nombrado miembro de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando y contestacion de José Subira [M-Doc 072 Gom]

EL LIBRETISTA

La colaboracién entre Julio Gomez y Cipriano de Rivas Cherif se proyecté mas
alla de EI pelele. Dos afios después del estreno, ambos volvieron a colaborar en
una nueva opera de camara, Los dengues, estrenada por la misma compafiia
que Fantochines de Conrado del Campo en el Teatro Zorrilla de Valladolid
el 6 de noviembre de 1927. Durante la dictadura franquista, la obra se repuso
en el Ateneo de Madrid con un nuevo titulo (La medicina mejor) ocultando el
nombre del libretista, entonces encarcelado en el Penal del Dueso por motivos
politicos. Gémez y Rivas colaboraron nuevamente en La navaja, drama lirico en
tres actos que quedo inconcluso, y en la dpera en tres actos Triste puerto. Este
gran proyecto, basado en La honra de los hombres de Jacinto Benavente, se inici6
en 1929 y quedo interrumpido por la Guerra Civil. Tras su jubilaciéon, Gomez
orquesto la partitura, que aiin permanece sin estrenar.

29. Borrador autdgrafo para voces y piano de Los dengues [M-721-A]

30. Partitura manuscrita de Los dengues [M-720-A]



31. Libreto manuscrito de Los dengues [T-20-Riv]

32. Critica de la representacion de Los dengues en Burgos [M-Pre-Doc-577]
33. Borrador autdgrafo de la primera escena de La navaja [M-837-A]

34. Libreto manuscrito de La navaja [T-Riv-20]

35. Borrador manuscrito de Triste puerto [M-734-A]

36. Partitura manuscrita de Triste puerto [M-735-A]

37. Parte de apuntar de Triste puerto [M-736-A]

38. Carta de Cipriano de Rivas Cherif a Julio Gomez [M-AE-Riv-11]

El libretista le envia una nueva version del tercer acto y sugiere distintos
titulos para Triste puerto.

39. Carta de Cipriano de Rivas Cherif a Julio Gomez [M-AE-Riv-3]

Le agradece el envio de un telegrama informandole del éxito de su obra (El
pelele), le pide una parte de apuntar y le anuncia que le enviara otro libreto.

40. Cartade Cipriano de Rivas Cherif a Julio Gémez, 10.4.1925 (M-AE-Riv-5]
Le habla de nuevos proyectos: La fonda nueva y La musa viva.
41. Carta de Cipriano de Rivas Cherif a Julio GOmez, 11.4.1925 [M-Ae-Riv-4]

Se disculpa porque no ha podido acabar la segunda tonadilla y le informa de
que quiere hacer contactos para que se cante El pelele.

42. Fotografia de algunos intérpretes de La historia del soldado de Igor
Stravinsky en la Residencia de Estudiantes [F-5885]

Esta representacién de La historia del soldado de Stravinsky tuvo lugar en
la Residencia de Estudiantes de Madrid en 1931. En la fotografia aparecen:
José Caballero, Rafael Vazquez Aggerholm, Cipriano de Rivas Cherif, Eva
Aggerholm, Daniel Vazquez Diaz, Ernesto Halffter y Juan Manuel Diaz-
Caneja.
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La opera de un compositor
que odiaba la opera

RICHARD TARUSKIN

Universidad de California, Berkeley



El padre de Igor Stravinsky era un famoso cantante de 6pera, por lo que su hijo,
faltaria mas, odiaba la 6pera. Acabaria por ser, en cambio, el mas grande de todos
los compositores de ballet, el inico género musicoteatral que excluye a los can-
tantes. Y, como era de rigor, cuando finalmente si que escribi6 una gran 6pera, el
tema elegido fue el rey Edipo. De camino hacia esa obra maestra de 1927 escribio
varias piezas escénicas con voces, pero ninguna seria una opera convencional.
Mavra fue una de ellas.

Al principio parecia encaminarse directamente hacia una carrera como un com-
positor de dpera por excelencia, algo no sélo en consonancia con su entorno fa-
miliar sino que, lo que resultaba incluso mads pertinente, suponia también seguir
los pasos de su profesor. Rimski-Koérsakov fue casi exclusivamente un composi-
tor de dpera en el tramo final de su carrera, cuando lo conocié Stravinsky. Du-
rante el periodo de la primera fama de Stravinsky, a los criticos rusos les parecia
inevitable que este hubiera de proseguir la tradiciéon de su maestro (y El pdjaro
de fuego, quizas el mas operistico de todos los ballets, no hizo mas que confirmar
esa impresion). Tal y como lo expresé un peridédico moscovita en 1912, “la 6pera
rusa, tan lamentablemente enmudecida desde la muerte de Rimski-Korsakov,
debe cifrar ahora sus esperanzas en Stravinsky”.

El altimo proyecto en que se embarcé Stravinsky antes de la muerte de su maes-
tro fue Solovey (El ruisefior), una dpera basada en el cuento de Hans Christian
Andersen que adaptaba el mito de Orfeo. Habria sido una 6pera muy a la manera
de Rimski. La eleccion de un argumento fantastico, y el tema concreto del pajaro
magico, recuerdan ambos a El gallo de oro, su tltima 6pera, que entonces ain no
se habia interpretado. El argumento para El ruiserior fue esbozado por Stravins-
ky y uno de sus amigos en casa de Vladimir Belski, el libretista de El gallo de oro.
Fue probablemente por consejo suyo por lo que la 6pera utiliza el personaje del
Pescador de Andersen como un “coro griego” para enmarcar la escena, al igual
que hace el Astrélogo en la 6pera de Rimski.

Pero entonces, cuando solo habia escrito un solo acto de El ruisefior, intervino el
destino en forma de dos acontecimientos imprevistos que desviarian de forma
radical el rumbo de la carrera de Stravinsky. En primer lugar, en 1908, muri6 su
amado profesor, lo que dejé a Stravinsky no solo triste, sino también excluido del
grupo de los restantes herederos de Rimski, que lo rechazaron como un advene-
dizo (se trataba de un alumno privado del maestro, no de un estudiante del con-
servatorio). (El destino de su Canto fiinebre, la pieza orquestal que escribié en
memoria de Rimski, resulta sintomatico de su estatus. Se interpret6 unicamente
—una sola vez- gracias a la activa intervencién de la viuda del compositor falle-
cido y mas tarde, cuando atin seguia inédita, se perdié en medio del trafago de la
guerra y la revolucién entre 1914 y 1917. No se redescubri6 hasta el afio pasado,
2015, en las entrafias del Conservatorio de San Petersburgo, donde habia dormi-
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do durante un siglo, y aun estd aguardando que se produzca su segunda inter-
pretacion). Y, en segundo lugar, en 1909 recibid un encargo de Serguéi Didguilev,
primero para orquestar algunas piezas de Chopin para el ballet Les Sylphides, y
luego (después de que cuatro compositores hubieran declinado el ofrecimiento)
para componer un ballet de larga duracidn sobre un tema de libre eleccion, que
es lo que acabaria catapultando a Stravinsky a una fama mundial que se prolongé
hasta su muerte, mas de sesenta afios después.

Si—dicho sin ambages, pero con precision- Rimski-Kdrsakov no hubiera muerto
a tiempo, Stravinsky no se habria sentido libre de aceptar encargos de Diaguilev,
que no era una persona del agrado de Rimski, o de escribir un ballet, un género
que €l despreciaba. (Su exigente y poco alentador padre, hacia quien los sen-
timientos de Stravinsky eran mucho mas complejos que el minimo freudiano,
habia muerto antes, en 1902). El hecho de que fuera plenamente consciente de
su buena suerte, y la gratitud que sentia hacia Diaguilev por haberlo escogido de
entre las filas de los jovenes aspirantes y por haber garantizado su preeminen-
cia entre los compositores de su generacion, situaron a Stravinsky en su camino
antioperistico. Fue el mas rotundo de todos los propagandistas de la linea oficial
que mantenia Didguilev, segiin la cual la épera habia quedado trasnochada y el
ballet era el Uinico género musicoteatral viable. Las entrevistas con Stravinsky,
que empezaron a llenar las columnas de los periddicos a partir de 1910 tanto en
Rusia como en el extranjero, no quedaban nunca completas sin archipronuncia-
mientos como este:

La 6pera no me atrae en absoluto [...]. La pera es una falsedad que pretende
ser verdad, mientras que yo necesito falsedad que pretenda ser falsedad. La
Opera es un enfrentamiento con la naturaleza (Birzheviye vedomosti [San Pe-
tersburgo], 25 de septiembre de 1912).

O este otro:

La 6pera me disgusta. La musica puede casarse con el gesto o con las palabras,
pero no con ambas cosas sin incurrir en bigamia. Por este motivo, la base ar-
tistica de la 6pera es errdnea y por eso mismo donde mejor suena Wagner es
en la sala de conciertos. En cualquier caso, la dpera es agua estancada. ;Qué
operas se han escrito desde Parsifal? (Daily Mail [Londres], 13 de febrero de
1913).

Stravinsky decidié conscientemente no concluir El ruisefior, sino publicar el pri-
mer acto como una especie de poema sinfénico con voces. Lo que le hizo cambiar
de opinién fue una oferta muy lucrativa de un nuevo local teatral de Moscu para
que escribiera una épera completa que habria de interpretarse en 1914. El nuevo
teatro cerro sus puertas antes de que pudiera realizarse el estreno, por lo que fue



Diaguilev quien acabé ofreciendo la primera produccion de El ruiserior. Cuan-
do Diaguilev la llevo a escena, se habia convertido en una dpera que podia ser
amada incluso por él. Los actos segundo y tercero no eran solo estilisticamente
muy diferentes del primero (como era inevitable: el primer acto habia sido es-
crito antes de EI pdjaro de fuego y los otros después de La consagracion de la
primavera), sino que también presentaban un caracter dramatico muy diferente.
Stravinsky obligé a su libretista a reescribir, eliminando la mayor parte del texto,
y a convertir los actos segundo y tercero en una suerte de “4pera-espectaculo de
ballet”, tal y como la definié Stravinsky muchos afios después en sus memorias.
No se trataba ya de ningun tipo de épera reconocible, como seria también el caso
de cualquiera de las posteriores dperas o cuasioperas de Stravinsky anteriores a
The Rake’s Progress (1951), su Unica contribucion al género de larga duracion, en
tres actos y fervientemente convencional.

[14] Serguéi Diaguilev e Igor Stravinsky en Madrid, 1921

Lo que se dedic6 a alumbrar fue, por el contrario, una coleccién de piezas tinicas
en su género. Durante el periodo 1915-1920, Stravinsky escribié un gran namero
de obras musicales escénicas, pero ninguna de ellas era operistica en ninguno de
los sentidos habituales. La de mayores dimensiones fue Svadebka, o Les Noces,
un ballet coral que retrata una boda campesina rusa, pero de un modo tan no
narrativo y no secuencial que nadie la tomé jamas equivocadamente por ninguna
suerte de 6pera. La obra que mas se acerca a lo que se entiende por una 6pe-
ra durante este periodo es Renard (o, como rezaba su titulo original, Baika pro
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Lisu, Petukha, Kota da Barana, “Fabula de la zorra, el gallo, el gato y el carnero”,
1915-1916), compuesta a partir de algunas fabulas rusas ambientadas en granjas
y recopiladas por Aleksandr Afanadsiev, el folclorista del siglo XIX. Esta “alegre
representacion con canto y musica [instrumental]” es operistica en el sentido de
que su historia avanza por medio del canto ininterrumpido. Sin embargo, al igual
que sucede en Svadebka, los cantantes se colocan fuera del escenario con los
instrumentos que los acompaiian, mientras que los cuatro papeles protagonis-
tas del titulo los interpretan payasos, bailarines de ballet o acrébatas (haciendo
las veces de comediantes folcloricos rusos, conocidos como skomorokhi) en un
sencillo escenario improvisado con tablas. La idea de separar la accion del canto
en ambas obras provino de un tipico experimento antioperistico de Diaguilev:
su produccion de El gallo de oro de Rimski en 1914, en la que los cantantes se
hallaban en el foso y los bailarines sobre el escenario (y asi es también como se
interpret6 El ruisefior cuando lo organizé Didguilev). Ni siquiera Oedipus Rex
de 1927 era operistica en el sentido habitual, a pesar de que fuera cantada por
auténticos actores-cantantes sobre el escenario; porque Stravinsky estipul6 que,
aunque vestidos y colocados en un decorado representacional, no habrian de
moverse nunca, sino que habrian de limitarse a imitar a estatuas, motivo por el
cual calificé la obra de una épera-oratorio.

Fue su vinculacion con el movimiento de posguerra llamado posteriormente
“Neoclasicismo” lo que obligd a Stravinsky a una especie de reconciliacion for-
zosa con la 6pera. Tal y como él mismo sefiald en La poétique musicale, la serie
de seis conferencias escritas por un negro literario y que él imparti6 en francés
en Harvard durante el curso académico 1939-1940, el nuevo dogma era una re-
accién ante el “drama musical” wagneriano, un género de “origen patoldgico”
(decia) con un regusto de desorden y, lo que es peor, improvisacion. Un regreso
a las formalidades de la dpera asi llamada supondria, dijo ahora, una renovacion
de la “musica pura”. Stravinsky se propuso revivir “la frescura de la tradicion ru-
so-italiana [...] una tradiciéon que siguié viva al margen de la principal corriente
del presente, y en la que circulaba un aire salubre, bien adaptada para librarnos
de los vapores llenos de miasmas del drama musical”. Mavra fue la primera de
estas obras que podria describirse de este modo. Vista retrospectivamente, ahora
parece uno de los grandes puntos de inflexion de su carrera.

En la época de sus primeras interpretaciones en 1922, sin embargo, las perspec-
tivas dificilmente podrian haber parecido menos prometedoras. Una diminuta
“opéra bouffe” (como la denomind Diaguilev cuando la presento en Paris), com-
puesta a partir de un poema comico de Pushkin, naci6 en 1921-1922 con la ayuda
de Boris Kojno, el secretario adolescente de Didguilev. Poco mas que una sati-
ra, parece haber sido concebida originalmente para un cabaret franco-ruso, el
Thédtre de la Chauve-Souris a Moscou de Nikita Balieff (conocido en sus giras
britanicas y americanas como “El Teatro Murciélago de Mosct”). El resonante



fracaso con que fue recibida esta fragil exquisitez en su inapropiado estreno en
la Opéra de Paris la convirtié en una cause célébre para el compositor, que la hace
objeto de exorbitantes disculpas en su autobiografia (Chroniques de ma vie), en
La poétique musicale y en el polémico panfleto de su hijo Théodore, Le message
d’Igor Strawinsky. Entre las razones por las que significaba tanto para él se en-
cuentran las sentimentales: fue gracias al Chauve-Souris como Stravinsky cono-
ci6 a su segunda mujer, Vera (de soltera, De Bosset), que en aquella época estaba
casada con el pintor Serge Soudeikine, encargado de realizar los decorados del
cabaret. (Igor y Vera mantuvieron una relacion amorosa durante dieciocho afnos
antes de que la muerte de la primera mujer de Stravinsky les permitiera casarse).
La partitura completa no se publico incluso hasta 1969, y solo después de que
el compositor se lo pidiera de
rodillas a su editorial, Boo-
sey & Hawkes: “Por supuesto
que la musica no es y nunca
sera un éxito y puede que no
haya demanda ni exista justi-
ficacion para editarla —escri-
bi6-y si digo que se interpre-
ta musica peor que Mavra,
usted podra decir que hay
musica mejor que tampoco
se interpreta. Aun asi, me
gustaria ver la obra impresa”.
En los afios ochenta volvid a
quedar descatalogada.

Sin embargo, a pesar de su hu-
milde estatus en un catalogo
rico en obras maestras certi-
ficadas, resulta tentador ver
Mavra, al fin y al cabo, como la
gran obra seminal de Stravinsky en los afios veinte, a pesar —o incluso debido a- de
su “sujet mince” y su caracter aparentemente nada ambicioso como una “plaisanterie
musicale”, la iltima cosa que nadie podria haber esperado del compositor de Le Sacre
du printemps. Ese mismo estatus, esa aparente insignificancia, constituia la principal
relevancia de Mavra. La restitucion de la plaisanterie —algo hecho pour plaire- dentro
del dominio legitimo del arte era un asunto muy serio para la generacion de artistas
de la posguerra, muchos de los cuales, en esa década inestable de rebote y restitucion,
gustaban de llamarse a si mismos antimodernistas. (Stravinsky se encontraba cierta-
mente entre ellos: “Los modernistas han arruinado la mtsica moderna”, proclamaba
a gritos el titular en la primera entrevista que dio a un reportero de Nueva York en
1925 al comienzo de su primera gira estadounidense).

vinsky, Residencia de Estudiantes, 1931. Entre ellos
Cipriano de Rivas Cherif (primero por la izquierda)
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[16] Robert Delaunay, Boris Kojnd, Igor Stravinsky, Sonia Delaunay, Serguéi Didguilev, Manuel de
Falla y Randolfo Barocchi en Madrid, 1921

Fue un filésofo espaiiol, José Ortega y Gasset, quien comprendid esto antes y
mejor que nadie. En el aio de la entrevista de Stravinsky, tres aflos después de
Mavra, escribio: “Vuelve a ser simbolo del arte la flauta magica de Pan, que hace
danzar los chivos en lalinde del bosque. Todo el arte nuevo resulta comprensible
y adquiere cierta dosis de grandeza cuando se le interpreta como un ensayo de
crear puerilidad en un mundo viejo”. Y lo mejor de todo era el hecho de que ya
no estaba intentando solucionar los problemas del mundo (si, Wagner, te habla-
mos a ti) sino que se contentaba con ser simplemente una obra de arte, arte por
el arte, y, por tanto, algo que producia un gran deleite, pero que no se traducia
en un gran momento. Ortega llamé a ese tipo de arte moderno un arte “deshu-
manizado”. Ahora esta palabra da un poco de miedo. Puede que nos haga pensar
en robots o campos de concentracion. Pero lo que queria decir Ortega, y lo que
Stravinsky ejemplificé tan bien en Mavra, era un arte despojado de esos elemen-
tos humanos, demasiado humanos, que a los artistas de principios del siglo XX
les sugerian algo efimero, inconstante, mortal, para favorecer, en cambio, mode-
los y precision que sugirieran una trascendencia de nuestra cobertura de barro
llamada a desaparecer.

El primer requisito, por tanto, es un estudiado rechazo de todo aquello que huela
a profundidad. El poema mds tontorrén de Pushkin, La casita de Kolomna, que



cuenta la historia de una muchacha que mete a escondidas a su novio en su casa
disfrazado como la cocinera de la familia, y que al final sera descubierto cuando
su madre lo encuentre afeitindose en la cocina, proporciona a buen seguro eso.
Y Pushkin, un deshumanizador orteguiano mucho antes que Ortega, habia su-
brayado la trivialidad del contenido “humano” de su poema poniendo un énfasis
descabellado en su componente “artistico”. De sus cuarenta estrofas, tan solo
veinticuatro (a partir de la novena) se ocupan del relato ostentosamente banal.
El resto se dedican a un exordio grandilocuente en el que el poeta cumple con
las formalidades de elegir una métrica y un tipo de estrofa; una coda en la que se
saca una moraleja ridiculamente obtusa para instruir al lector (no intente con-
tratar a cocineras sin pagarles y no intente hacerse pasar por una muchacha si
es usted un joven que tiene que afeitarse), y hay incontables apartes chismosos
y que no son mas que pura palabreria cuando resulta ostensible que el poeta
ha perdido todo interés por la narracion. El final es un estudiado anticlimax:
“;Quién vino después de que Mavra abandonara su puesto /y sirvié a continua-
cion a las damas? No es algo que me preocupe: / tengo mucha prisa por acabar
este cuento”.

Todo esto tiene su homédlogo exacto en la opéra bouffe de Stravinsky inspirada
en el mundo del cabaret. Esta construida alrededor de siete pequefios niimeros,
todos los cuales contaban con sus prototipos en el Chauve-Souris. Una vez finali-
zada la obertura (que contiene como tema principal la melodia que identificaba a
la bailarina Zhenia Nikitina, una de las estrellas del cabaret, con la que Stravins-
ky tuvo un breve devaneo en 1921), la primera pieza es la mas famosa de la obra,
la “chanson russe”, o “cancion de una doncella rusa”, una imitacién de una chan-
son populaire (que es como los programas del Chauve-Sauris llamaban al género)
del siglo XIX, de un tipo que a los rusos urbanos les encantaba cantar alrededor
de un piano. Eso sirve para introducir a Parasha, la muchacha. El siguiente en
aparecer en escena es su novio, Vasili, que Stravinsky y Kojno convirtieron en
un hdsar a fin de poder imitar el tipo de “Chanson des Houzards” que constituia
otra de las especialidades del Chauve-Souris. (Los auténticos conocedores de la
antigua musica popular rusa detectardn aqui un dejo de la famosa romanza de
Aleksandr Varlamov que pone musica al poema La vela blanca, de Mijail Lér-
montov). A continuacién, la madre canta un aria que a los amantes de la 6pera
rusos les recordara a un famoso numero de la piedra angular del repertorio de su
pais, Una vida por el zar, de Mijail Glinka. Luego llegan dos niimeros comicos (un
dto para la madre y una vecina, y un cuarteto para todos los personajes conjun-
tamente, incluida “Mavra”, que no es otra que Vasili disfrazado). En sexto lugar
hay un duetto sentimentale para Parasha y “Mavra” con musica de un vals de
salon y, finalmente, la gran aria del personaje protagonista, escrita como lo que
en ruso se llama un zhestokii romans, una “romanza cruel” sobre los tormentos
del amor, llena de intervalos disonantes como segundas aumentadas y cuartas
o séptimas disminuidas, que el personaje ha de cantar, absurdamente, mientras
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esta afeitandose, y que da paso al fragmento final de accion en el que se desvela
la identidad del amante, que tiene que huir a toda prisa por la ventana.

Stravinsky encontro el equivalente musical perfecto del estudiado anticlimax de
Pushkin. En la version con la instrumentacién completa, la melodia de la cruel
romanza de Mavra es entonada primero con suavidad por la raramente utilizada
trompeta en La, que Stravinsky explota tanto por su semejanza con el canto gu-
tural de contralto como por sus posibilidades para ejecutar glissandi. El sonido
inapropiado de la romanza cruel saliendo del foso con un timbre de plaza de
armas se corresponde a la perfeccion con la inapropiacion de la situacion escé-
nica. Stravinsky logra el estilo interpretativo necesario escribiendo los ritmos
distendidos y la apasionada dinamica de los cantantes gitanos de cabaret con una
precision quirargica e indicando luego al ejecutante que toque “tranquillo e mol-
to rythmico [sic]”. La melodia del cantante se escribe del mismo modo y el con-
traste entre un sonido mantenido y que se hincha, por un lado, y unos adornos
frenéticos, por otro, se exagera mas alla de lo que incluso podria haber probado a
hacer un gitano. Al final el cantante mantiene su calderén durante tanto tiempo
que la banda tiene que recordarle con un acorde adicional que prosiga con la ca-
dencia, que se canta entonces sin acompafamiento y va seguida de la sefial para
aplaudir orquestal més descarada que jamas se haya puesto sobre un papel. Pero
al publico no se le da ninguna posibilidad para que responda a la sefial, ya que
Stravinsky se lanza inmediatamente a continuacion a un resonante ostinato que
lleva el desenlace a su excesivamente apresurada y descuidada conclusiéon. Du-
rante el resto de su vida, a Stravinsky le encantd citar la reaccion de Otto Kahn,
el banquero, a quien Diaguilev habia llevado al estreno con la esperanza de que
donara algo de dinero: “Me gustaba todo y luego, cataptn, se acaba demasiado
deprisa”. Exactamente. Todo el ptblico reaccion6 igual que Kahn en el estreno
parisiense de la 6pera. Como recordd Kojndé muchos anos después: “Después de
un momento de atento silencio, la gente empezd a moverse y a hablar unos con
otros. Si las luces de la sala no se hubieran encendido y no se hubiera bajado el
telén para indicar la llegada del intermedio, dificilmente habria podido pensarse
que la representacién habia terminado”. El y Stravinsky habian logrado hacer
trizas quiza demasiado bien las pretensiones de la 6pera romantica.

A la 6pera le fue mejor con su publico en un preestreno, en lo que debid de pa-
recer una fecha auspiciosa: el 29 de mayo de 1922, el noveno aniversario de Le
Sacre du printemps. El escenario fue el gran salon de baile del Hotel Continental
de Paris, donde Diaguilev habia convocado a una selecta audiencia para que se
dieran un festin con un bufé de gala y oyeran un programa titulado significa-
tivamente Musique russe en dehors des Cing (Musica rusa fuera de los Cinco).
Mavra, interpretada con acompafamiento de piano, que es como la oirdan tam-
bién ustedes hoy, se encontraba ubicada en la parte del programa posterior al
intermedio. La referencia histérica del titulo resultaba mas que pertinente. Para
Stravinsky, la principal significacién de Mavra era que constituia una sefial de



realineamiento. Tras haber forjado su anterior reputacion parisiense como pro-
veedor de un arte eslavo a un tiempo exdtico y erético en el espiritu algo asiatico
de Rimski-Koérsakov y Musorgski (tal y como se veia y oia en Paris), ahora, tras
haber renunciado a su nacionalidad rusa en el periodo posterior a la revolucion,
deseaba que los europeos lo consideraran como otro europeo mas, y el primer
paso en esa direccién consistia en reformular su herencia rusa valiéndose de una
linea europeizada, la linea que procedia de Chaikovski y Glinka. Su siguiente
obra después de Mavra seria su Octeto, la obra que hoy suele considerarse como
el comienzo de su neoclasicismo “antimodernista”. Pero si suprimimos las voces
de las ultimas paginas de Mavra, lo que oiremos se asemejara ostensiblemente al
final, a caballo entre Bach y el jazz, del Octeto. Mavra era algo extrafo, una obra
deliberadamente de transicion, preocupada —como quiza no habia necesitado
estarlo hasta entonces ninguna otra obra de Stravinsky- por su propio estilo y
por su lugar en la historia.

Y, ademds, es divertidisima, y en ocasiones muy emocionante. Disfrutenla.

Traduccién de Luis Gago
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1916

Durante mi estancia en Madrid,
en el Teatro Real, se represen-
taban varios espectaculos de
Diaguilev, entre ellos mis dos
ballets El pdjaro de fuego y
Petrushka. En aquella ocasion
tuve el honor de conocer al rey
y a las dos reinas.

1. Stravinsky, Cronicas de mi vida, p. 78.

1922

La primera representacion de
Mavra se ofreci6 en el concier-
to de una velada que organizo
Diaguilev en el Hotel Conti-
nental. Yo mismo la acompafié
al piano. La primera represen-
tacion de Mavra y de Renard
en la Opera de Paris se cele-
br6 el 3 de junio de 1922. [...]
Aunque su ejecucion [...] fue
firme y perseverante, tacharon
Mavra de capricho desconcer-

tante del autor y para muchos
fue un auténtico fiasco.

L. Stravinsky, Cronicas de mi vida, pp.
119-120.

1955

26 de marzo
Madrid

Pasamos la manana en El Pra-
do [...]. A mediodia vamos
a El Escorial [...] De vuelta
en Madrid, pasamos la tarde
con Ortega y Gasset y la jo-
ven Marquesa de Slauzol [...].
Todo en este hombre es vivido,
tanto su ropa —una elegante
chaqueta azul, pajarita, geme-
los de perlas— como su mente.
[....] Desde medianoche hasta
las dos estuvimos viendo un
grupo flamenco en el Zamora
[sic, por Zambra] Club, una
sala pequena llena de america-
nos y de humo.

R. Craft, Chronicle of a friendship, 1948-
1971, p. 47.



1921

Stravinsky ha dirigido en el
Real su Petruchka obteniendo
un gran éxito personal. Todo
el espiritu deslumbradoramen-
te pintoresco de esa musica
desenfrenada de vida y movi-
miento ha sido traducido por
la magnifica orquesta con un
brio extraordinario [...]. Como
decimos antes, Stravinsky, que
dirigia la orquesta con un gran
espiritu sugestivo, ya que no
con indiscutible perfeccion
técnica, recibid una gran ova-
cion que se repitid varias ve-
ces...

Julio Gémez, El Liberal, 3 de marzo de
1921.

1924

—André Révesz: [...] ;Cuales
son los musicos modernos que
le gustan?

—Igor Stravinsky: Le contes-
taré con la misma precision:
muy pocos. Manuel Falla, mu-
sico notabilisimo, culto y deli-
cado. Luego, mi compatriota
Prokofiev, que asombra por su
lozania. Finalmente, dos jove-
nes franceses, Poulenc y Auric,
autores de bailes representados
por los Ballets russes.

André Révész, “Un gran compositor. Igor
Strawinsky y la musica moderna”, ABC, 25
de marzo de 1924.



Stravinsky en Espana.
En el centenario de su primer viaje
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1913

Joaquin Turina publica una recensién del estreno de La consagracion de la
primavera en Paris

Critica: Joaquin Turina (Revista Musical Hispano-Americana, n° 6,
1913, pp. 161-163)

1914

Interpretacion de Fuegos artificiales. Orquesta Sinfonica de Madrid dirigida por
Enrique Fernandez Arbos

Criticas: [Angel Maria Castell] (ABC, 6 de abril de 1914); Miguel
Salvador (Revista Musical Hispano-Americana, abril de 1914, p. 10)

1916
Primer viaje a Espaia

28 de mayo: dirige El pdjaro de fuego con los Ballets Russes en el Teatro Real de
Madrid

Criticas: Tristan [Santiago Arimén] (El Liberal, 29 de mayo de 1916); F.
M. Y. (El Mundo, 29 de mayo de 1916)

6 de junio: dirige Petrushka con los Ballets Russes en el Teatro Real de Madrid

Criticas: Manuel de Falla (La Tribuna, 5 de junio de 1916); Joaquin
Fesser (Revista Musical Hispano-Americana, I11, 6, junio de 1916, pp.
4-6; Adolfo Salazar (Revista Musical Hispano-Americana, 111, junio de
1916, pp. 7-14); [Angel Maria Castell] (ABC, 7 de junio de 1916); B. (La
Accidn, 7 de junio de 1916); M. M. [Matilde Mufioz]| (EI Imparcial, 7 de
junio de 1916); [José] Calvo Sotelo, (El Debate, 7 de junio de 1916); [sin
firma] (La Epoca, 7 de junio de 1916); R. de C. (7 de junio de 1916); F.
M. Y. (El Mundo, 7 de junio de 1916); Sfogattty, (La Mariana, 7 de junio
de 1916); [Sin firma] (Esparia Nueva, 8 de junio de 1916); [Sin firma]
(Heraldo de Madrid, 8 de junio de 1916); Joachim [Joaquin Fesser]| (EI
Parlamentario, 10 de junio de 1916)

1917

Compone “Espafola”, segundo namero de Cinco piezas fdciles para dio de
pianos

Compone “Pianola Etudes”. En 1930 orquestard uno de ellos y, con el titulo de
“Madrid”, lo incluira en los Cuatro estudios para orquesta
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Los Ballets Russes interpretan EI pdjaro de Fuego y Petrushka en sus giras por
Espafia
1918

Compone la “Marcha real” de La historia del soldado, inspirado por la banda
musical de una corrida de toros

1921

Segundo viaje a Espafia

19 de marzo: interpreta Petrushka con los Ballets Russes en Madrid.
Criticas: Julio Gémez (EI Liberal, 20 de marzo de 1921); P. Victoria (La

Voz, 21 de marzo de 1921, p. 1); José Ortega y Gasset (El Sol, marzo de
1921)

20 al 27 de marzo: pasa la Semana Santa en Sevilla con Serguéi Diaguilev y
Boris Kojno, libretista de Mavra

1924

Tercer viaje a Espafia

15 de febrero: interpreta Petrushka en el Teatro Real de Madrid
6 de marzo: interpreta Concertino y Pulcinella en el Teatro Real de Madrid

13 de marzo: interpreta Fuegos artificiales, la Suite de El pdjaro de Fuego 'y
Le chant du rossignol en el Teatro del Liceo de Barcelona. La recepcion de
Stravinsky en Barcelona fue bastante fria

16 de marzo: interpreta Cancion de los remeros del Volga, Scherzo fantastique'y
la Suite de Pulcinella en el Teatro del Liceo de Barcelona

19 de marzo: interpreta El ruiserior (preludio y dos arias), Pastorale, “Tilimbon”
de Tres canciones infantiles y El fauno y la pastora en el Teatro del Liceo de
Barcelona

21 de marzo: interpreta el mismo programa que el dia 19 (salvo el preludio de EI
ruisefior) en el Athenaeum de Barcelona

22 de marzo: llega a Madrid. Coincide con Ravel (que iba a dirigir La valsey Le
tombeau de Couperin con la Orquesta Filarmonica) y con Falla (que preparaba



el estreno madrilefio de El retablo de Maese Pedro en la Sociedad Filarménica)

25 de marzo: interpreta El pdjaro de fuego y la Suite de Pulcinella en el Teatro
Real de Madrid con la Orquesta Sinfonica de Madrid (primera interpretacion
en Madrid de la Suite, estrenada cuatro aflos antes en Paris)

Criticas: A.R. [André Révész] (ABC, 25 de marzo de 1924); Adolfo Salazar
(El Sol, 26 de marzo de 1924); Juan del Brezo [Juan José Mantecén] (La
Voz, 26 de marzo de 1924)

1925
Cuarto viaje a Espafa
28 de marzo: interpreta Fuegos artificiales, Le chant du rossignol, la Suite de

Pulcinella, Ragtime y la Suite de Petrushka en el Teatro del Liceo de Barcelona

2 de abril: interpreta Scherzo fantastique, El ruisefior (preludio y dos arias),

Tres canciones de la lirica japonesa, Petrushka, Pastorale, “Tilimbon” de Tres
canciones infantiles, Octeto, La historia del soldado, El fauno y la pastora y la
Suite de El pdjaro de fuego en el Teatro del Liceo de Barcelona

5 de abril: interpreta la Sinfonia n° 1y el Concierto para piano e instrumentos de
viento en el Teatro del Liceo de Barcelona

1928
Quinto viaje a Espafia
22 de marzo: interpreta la Sinfonia n° 1, La consagracion de la primavera 'y

Petrushka en el Teatro del Liceo de Barcelona

25 de marzo: interpreta la consagracién de la primavera, Fuegos artificiales, la
Suite de El pdjaro de fuego y Scherzo fantastique en el Teatro del Liceo de Barcelona

1931

sJunio?: se interpreta La historia del soldado en la Residencia de estudiantes
de Madrid, con decorados de José Caballero y la participacién de Cipriano de
Rivas Cherif

1932

23 de diciembre: la Orquesta Sinfénica de Madrid dirigida por Enrique
Fernandez Arbos estrena en Madrid La consagracion de la primavera.

Criticas: Victor Espinés (La época, 24 de diciembre de 1932)
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1933
Sexto viaje a Espafia

16 de noviembre: interpreta Fuegos artificiales, el Concierto para violin, la
Sinfonia de los salmos, Capriccio y El pdjaro de Fuego en el Palau de la Musica
Catalana de Barcelona

21 de noviembre (con Samuel Dushkin): interpreta Suite italienne, Duo
Concertante, Pastorale, El ruisefior (seleccion), El Pdjaro de fuego (seleccion),
Petrushka (seleccion) y La historia del soldado (arreglo para violin, clarinete y
piano)

22 de noviembre: interpreta El beso del hada, el Concierto para violin (con
Samuel Dushkin), El pdjaro de fuego (seleccién) y Petrushka (seleccién) en la
Sala Capitol de Madrid

1936
Séptimo viaje a Espafia

12 de marzo: interpreta el Divertimento de El beso del hada, Capriccio, la
Sinfonia de los salmos y la Suite de El pdjaro de fuego en el Teatro del Liceo de
Barcelona

15 de marzo: interpreta Apolo Musageta, el Concierto para piano e instrumentos
de viento, la Sinfonia de los salmos y El pdjaro de fuego en el Teatro del Liceo de
Barcelona

1938

2 de enero: es invitado a unirse al Instituto de Espafia. El Instituto habia sido
fundado en 1937 por el gobierno rebelde. Aunque el gobierno habia propuesto a
Manuel de Falla como presidente del Instituto, este rechazo6 el nombramiento.

10 de enero: es nombrado miembro honorifico de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando

12 de enero: acepta su nombramiento como académico correspondiente del
Instituto de Espana.

1955
Octavo viaje a Espana

18 de marzo: llega a Sevilla. Visita la catedral

24 de marzo: Radio Nacional de Espafia organiza una interpretacion de su Misa



25 de marzo: dirige en Madrid su Sinfonia en tres movimientos y su Misa

26 de marzo: por la manana visita el Museo del Prado por la mafiana. A
mediodia visita El Escorial. Pasa la tarde con José Ortega y Gasset. Por la noche
asiste a un concierto de flamenco en el Zambra Club
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ROBERTO BALISTRERI
direccién musical y piano

Nace en Cagliari (Cerdena, Italia) en
1979. Estudia en el Conservatorio G. P. L.
da Palestrina de su ciudad, donde consi-
gue los titulos de piano, percusion, com-
posicion y direccion de orquesta. Forma
parte del curso de formacion para pianis-
ta acompanante del Teatro Sperimentale
de Spoleto (Ttalia). Es ademads becado por
la Academia Internacional de Cagliari
para frecuentar los cursos de Correpeti-
cion, con Giulio Zappa.

Ha recibido numerosos premios como
el primer premio de Composicién en la
XVII edicién del Concurso Antonio Ma-
noni en Senigallia (Ttalia) por sus Cuatro
Piezas Breves para Piano; segundo premio
en el Concurso Internacional de Piano
Premio Gramsci; segundo premio de la
IX edicion del Concorso Musica organi-

zado por el Rotary Club Roma Sud, por su
obra Pieza sobre cinco notas para quinteto
de metales. Algunas de sus composicio-
nes han sido obras obligadas en diferen-
tes concursos de interpretacion musical.

Colabora con numerosas asociaciones
y teatros, junto a directores como Jordi
Casas, Richard Egarr, Pierre Cao, Ru-
dolf Barshai, Harry Christophers, Harry
Bicket, Jestis Lopez Cobos, José Maria
Moreno, Miquel Ortega, Mariss Jansson,
Sylvain Cambreling, Renato Palumbo e
Ivor Bolton, entre otros. Ademads, ha sido
pianista-asistente del coro del Teatro
Real de Madrid. Actualmente colabora
con el Teatro de la Zarzuela como pianis-
ta correpetidor, siendo ademas director
del Coro Aldebaran de Madrid.
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TOMAS MUNOZ
direccion de escena

Recibe su primera formacién artistica
en el estudio de su padre, pintor y colec-
cionista. Se licencia en Bellas Artes y en
Geografia e Historia y es doctor en Be-
llas Artes con premio extraordinario por
la Universidad Complutense de Madrid.
Estudia escenografia con Carlos Citri-
novsky y direccién y puesta en escena de
opera con Simoén Sudrez. Ha sido becario
de artes escénicas en la Academia de Es-
pafia en Roma.

Ha trabajado como escendgrafo e ilumi-
nador en mas de cuarenta montajes de
teatro, danza, zarzuela y dpera estrena-
dos en los principales escenarios espafioles.

En 2000 codirige su primera obra: Los
amores de Anatol, de Schnitzler, que es-
trena en el Circulo de Bellas Artes de
Madrid. Desde entonces, ha dirigido las
Operas Pierrot Lunaire de Schonberg

(Teatro Gayarre de Pamplona), Vanitas
de Sciarrino (Teatro de la Maestranza de
Sevilla), Trouble in Tahiti de Bernstein
(Teatro Real de Madrid), El rapto en el se-
rrallo de Mozart (Teatro Gayarre), La Fa-
vorita de Donizzeti (Teatro Campoamor
de Oviedo), Bonhomet y el cisne de Pérez
Maseda (Teatro de la Abadia de Madrid),
El casamiento de Musorgsky (Teatro
Real), Don Pasquale de Donizetti (Teatro
Real), Cosi fan tutte de Mozart (Audito-
rio Baluarte de Pamplona), Cendrillon de
Viardot (Fundacion Juan March) y Fan-
tochines de Conrado del Campo (Funda-
ciéon Juan March / Teatro de la Zarzuela).
Ha realizado diversas exposiciones de
pintura, individuales y colectivas.

Es profesor titular en la Universidad Eu-
ropea de Madrid y ha impartido clase en
distintos masteres de artes escénicas.



SUSANA CORDON
soprano (Cayetana y Parasha)

Inicia su formacion técnica y musical en
Alicante y realiza su licenciatura en la
Escuela Superior de Canto de Madrid. Ha
sido alumna del eminente pianista Mi-
guel Zanetti y recibido clases de la gran
Montserrat Caballé. Suformacién se com-
plementa con clases magistrales recibi-
das de la mano de Victoria de los Angeles,
Miguel Zanetti, Wolgam Rieger, Dolora
Zajick e Itsvan Cerjan. Actualmente sigue
formandose en la ciudad de Nueva York.

Nada mdas empezar sus estudios supe-
riores debutd en el Teatro de la Zarzue-
la con Agua, azucarillos y aguardiente
y posteriormente en el Teatro Real con
Inés en La Favorita. Desde que comen-
z06 su carrera profesional no ha dejado
de cantar en los mejores teatros de Es-
pana y el extranjero, como en Viena, Pa-
ris, Bratislava, Lisboa, Roma, Napoles o
México, asi como de todos los grandes

teatros y salas de concierto de Espaiia.
Su papel mas recientes han sido La
Gran Duchesse de Offenbach en el Tea-
tro de la Zarzuela de Madrid, Zerlina en
Don Giovanni en Baluarte de Pamplo-
na, Donna Anna en el Teatro Campoa-
mor de Oviedo, Estella en los Cuentos
de Hoffmann en el Liceo de Barcelona,
la Baronesa Irene en La Vera Constan-
za, Violante en Il Tutore Burlato, Juliet-
te en Die Tote Stadt y Femme Grecque
en Iphigénie en Tauride, Marola en La
Tabernera del Puerto, Rosa en EIl Rey que
rabié, Rosalia en La Bruja, Duquesa Ca-
rolina en Luisa Fernanda, Marietta en
La Dogaresa o Margot en La Alsaciana.

Su discografia y retransmisiones inclu-

yen titulos tanto de Opera, zarzuela, can-
cién y masica contemporanea.
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MARINA MAKHMOUTOVA
mezzosoprano (madre de Parasha)

Nacida en Riazdn, Rusia, a los cinco afios
comienza sus estudios de piano y canto
coral, ingresando posteriormente en la
prestigiosa Academia Superior de Musi-
ca “Gnesinij” de Moscu, donde adquie-
re el titulo superior de direccion coral.

Completa sus estudios licenciandose en
la Escuela Superior de Canto de Madrid.
En el Teatro Real de Madrid ha canta-
do el Diario de un desaparecido de Ja-
nacek, Trouble in Tahiti de Berstein, EI
Casamiento de Musorgsky y Jenufa de
Jandcek. Ha protagonizado en el Tea-
tro Gayarre de Pamplona el estreno en
Espafia de Vanitas, naturaleza muerta,
de Sciarrino, representada también en
el Teatro de la Maestranza de Sevilla.
En el auditorio de Zaragoza ha cantado
Carmen de Bizet. Ha protagonizado el
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estreno mundial de la dpera A Babel de
Carlos Galdn, en el Teatro de la Zarzuela
de Madrid.



ANNA MOROZ
mezzosoprano (Petrovna)

Naci6 en Ucrania. Realizé sus estudios
musicales en la Academia de Musica de
Krivoy Rog (Ucrania), Academia Esta-
tal de Musica Antonina Nezhdanova de
Odessa (Ucrania), Academia de Arte Li-
rico de Osimo (Italia) y Escuela Superior
de Musica Reina Sofia en la Catedra de
Canto “Alfredo Kraus” en Madrid (Es-
pafia). Ha recibido clases de maestros
como Sergio Segalini, Willian Matteuzzi,
Raina Kabaivanska, Tom Krause, Manuel
Cid, Teresa Berganza y Helen Donath.
Entre sus reconocimientos profesiona-
les se encuentran el Gran Premio en el
Festival Internacional Johann Sebas-
tian Bach y Georg Friedrich Héndel en
Odessa (Ucrania), el Primer Premio en el
Concurso Internacional Antonin Dvorak
en Karlovy Vary (Republica Checa), ga-
nadora del Primer Premio del Concurso
Lirico Un Futuro de Arte de Medinaceli
(Espana), y el premio como estudiante

sobresaliente de la Catedra de Canto “Al
fredo Kraus”. En sus roles como solista
se destacan Carmen de G. Bizet, Charlot-
te en Werther de G. Massenet, Dorabella
en Cosi fan tutte de W. A. Mozart, Adal-
gisa en Norma de V. Bellini, El Nifio y los
sortilegios de M. Ravel, Maddalena en
Rigoletto de G. Verdi, Susuki en Madame
Butterfly de G. Puccini, Requiem de Mo-
zart de W. A. Mozart y Sinfonia n° 9 de L.
van Beethoven, entre otros. Ha actuado
en los Teatros Académicos de Opera y Ba-
llet de Odessa (Ucrania), Teatro Nacional
de Opera de Kiev (Ucrania), Teatro Ma-
ria Caniglia de Sulmona (Italia), Teatro
Real (Espana), Teatro Arriaga (Bilbao),
Auditorio Nacional (Espafia), Teatros del
Canal de Madrid (Espafa), entre otros
escenarios, bajo la direccion de maestros
como Salvador Brotons, Jean Liermier,
Didier Puntos, Hansjorg Schellenberger,
Antoni Ros Marba y Jesus Lopez Cobos.
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JOSE MANUEL MONTERO
tenor (Vasili)

Nacido en Madrid, cursé los estudios su-
periores de canto en el Real Conserva-
torio Superior de Musica de Madrid con
Pedro Lavirgen. En 1992 fue becado por la
Opernschule de Munich para ampliar sus
estudios con D. Evangelatos. Ha asistido a
clases magistrales impartidos por Alfredo
Kraus, Magda Olivero, Brigitte Fassbaen-
der o Enedina Lloris, entre otros.

Ha desarrollado la mayor parte de su
carrera en Alemania, destacando sus cola-
boraciones en los elencos de los teatros de
Munich, Hannover, Leipzig, Wuppertal y
Gelsenkirchen, entre otros, ademas de sus
participaciones en numerosos festivales y
galas en ciudades como Estrasburgo, Bu-
dapest, Belgrado, Mulhause, Montpellier,
Ambronnay y Montepulciano. En Espafia
ha cantado, entre otros escenarios, en
Madrid, Sevilla, Bilbao, San Sebastian,
Oviedo, La Corufia, Cérdoba, Malaga, Va-
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lladolid y Segovia. Ha trabajado con Ab-
bado, Boder, Schneider, Spinosi, Mazzo-
la, Roa, Pérez y Ortega, entre otros. Entre
sus interpretaciones cabe citar los roles de
Erik, Max, Paris, Tom Rakewell, Narrabo-
th, Guido, Rodolfo, Pinkerton, Alfredo, Mc-
Duff, Tamino y Don Ottavio.

En su repertorio habitual como intérpre-
te de oratorio figuran entre otras obras La
Creacién de Haydn, la Misa en Do menory
el Réquiem de Mozart, la Missa Solemnis
y la Oda a la alegria de Beethoven, Lobge-
sang de Mendelssohn, Golgotha de Martin
y Stabat Mater de Dvorak. El repertorio de
lied ocupa gran parte de su actividad con-
certistica, (Schubert, Schumann, Brahms,
Liszt, Mahler, R. Strauss, Krenek) junto a
ciclos como Diario de un desaparecido, de
Janacek, y la cancién espafola de finales
del XIX y el siglo XX.



Indice de ilustraciones

[1] Gabriela Salaverri, Cayetana / Parasha (2016). Figurin para esta produccion.

[2] Julio Gémez (1917). Madrid, Legado de Julio Gomez- Biblioteca Espafiola de Musica y Tea-
tro Contemporaneos, Fundacion Juan March.

[3] Igor Stravinsky (c.1925). Washington D. C., George Grantham Bain Collection-Biblioteca del
Congreso de Estados Unidos.

[4] Cipriano de Rivas Cherif (fragmento de una fotografia). Madrid, Archivo Fundacién Federi-
co Garcia Lorca.

[5] Tomés Mufioz, Cayetana y El pelele (2015). Del cuaderno de direccion de El pelele y Mavra,
dibujo a rotulador, digitalizado.

[6] Francisco de Goya y Lucientes, El pelele, carton para tapiz (1791-1792). Madrid, Museo del
Prado.

[7] Christian Bérard, Boris Kojnd, 6leo sobre cartén (1930). Coleccién Boris Kojnd.
[8] Gabriela Salaverri, Vasili (El hiisar) (2016). Figurin para esta produccion.

[9] Tomas Mufioz, Cayetana cosiendo (2015). Del cuaderno de direccion de El pelele y Mavra,
dibujo a rotulador, digitalizado.

[10] Gabriela Salaverri, Petrovna (2016). Figurin para esta produccion.
[11] Gabriela Salaverri, Fiokla (2016). Figurin para esta produccion.
[12] Gabriela Salaverri, La madre (2016). Figurin para esta produccion.

[13] Julio Gémez, Dedicatoria a José Subird (“A Pepe Subird, Papa de la tonadilla, su humilde acé-
lito”). Madrid, Biblioteca Espafiola de Musica y Teatro Contemporaneos, Fundacién Juan
March.

[14] Serguéi Didguilev e Igor Stravinsky en Madrid (1921). Londres, Victoria & Albert Museum.

[15] Algunos intérpretes de La historia del soldado de Stravinsky en la Residencia de Estudiantes
(1931). Arriba: José Caballero (pintor) y Rafael Vazquez Aggerholm (pintor, hijo de Daniel
Vazquez Diaz y Eva Aggerholm). Abajo: Cipriano de Rivas Cherif, Eva Aggerholm (escul-
tora, esposa de Daniel Vdzquez Diaz), Daniel Vazquez Diaz (pintor, marido de Eva Agger-
holm), Ernesto Halffter y Juan Manuel Diaz-Caneja (pintor). Madrid, Biblioteca Espafiola
de Musica y Teatro Contemporaneos, Fundacién Juan March.

[16] Robert Delaunay (pintor), Boris Kojnd, Igor Stravinsky, Sonia Ilinichna Stern — Delaunay

(pintora y disefiadora), Serguéi Didguilev, Manuel de Falla y Randolfo Barocchi (director fi-
nanciero de los Ballets Russes) en Madrid (1921). Basilea, Fundacion Paul Sacher.

93



94

Teatro Musical de Camara
en la Fundacion Juan March

1]

Cendrillon - Opereta de salén

Musica y libreto de Pauline Viardot

Director musical Aurelio Viribay
Director de escena Tomas Mufioz

12,14 y 15 de febrero de 2014

2]

Fantochines - Opera de cdmara *
Musica de Conrado del Campo y libreto de Tomas Borras

Coproduccidén con el Teatro de la Zarzuela

Director musical José Antonio Montafio
Director de escena Tomas Mufioz

11, 13,14 y 15 de marzo de 2015

[3] [Programa doble]

Los dos ciegos * Entremés lirico-dramatico

Mdsica de Francisco Asenjo Barbieri
y libreto de Antonio Romero

Une éducation manquée - Opereta en un acto

Musica de Emmanuel Chabrier
y libreto de Eugéne Leterrier y Albert Vanloo

Coproduccidén con el Teatro de la Zarzuela

Director musical Rubén Fernandez Aguirre
Director de escena Pablo Viar

6, 8,9 y 10 de mayo de 2015



[4] [Programa triple]
Trilogia de Tonadillas - Tonadillas a solo y a tres

de Blas de Laserna

La Espana antigua - Tonadilla a solo *
El sochantre y su hija : Tonadilla a tres *

La Espafia moderna - Tonadilla a solo *

Coproduccidon con el Teatro de la Zarzuela

Director musical Aarén Zapico
Director de escena Pablo Viar

8,9,10y 13 de enero de 2016

[5] [Programa doble]
El pelele - Tonadilla a solo

Mdsica de Julio Gomez
y libreto de Cipriano de Rivas Cherif

Mavra - Opera bufa en un acto

Mdsica de Igor Stravinsky
y libreto de Boris Kojno

Coproduccidon con el Teatro de la Zarzuela

Director musical Roberto Balistreri
Director de escena Tomas Mufioz

3,6,9y10 de abril de 2016

* primera interpretacién en tiempos modernos
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Teatro musical de cdmara, abril 2016 [textos de Tomas Mufioz, Beatriz Martinez del
Fresno, Richard Taruskin y Dpto. Actividades Culturales de la Fundacién Juan March]. -
Madrid: Fundacién Juan March, 2016.

98 p.; 21 cm.

Teatro musical de camara (5), ISSN: 2341-0787.

Programa: EIl pelele, tonadilla a solo, musica de Julio Gémez y libreto de Cipriano
de Rivas Cherif. Mavra, 6pera bufa en un acto, masica de Igor Stravinsky y libreto de
Boris Kojno, traduccion del ruso de Amelia Serraller Calvo. Tomas Mufioz, director de
escena, Roberto Balistreri, direccion musical y piano; Susana Corddn, soprano; Marina
Makhmoutova, mezzosoprano; Anna Moroz, mezzosoprano y José Manuel Montero,
tenor; celebrados en la Fundacion Juan March el 3, 6,9 y 10 de abril de 2016.

También disponible en internet: http://www.march.es/musica/musica.asp

1. Operas — Reducciones para piano - Programas de mano - S. XX.- 2. Fundacién Juan March-
Conciertos.
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Creada en 1955 por el financiero espafiol Juan
March Ordinas, la Fundacion Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa, que
desarrolla sus actividades en el campo de la cultura
humanistica y cientifica.

La Fundacidén organiza exposiciones de arte,
conciertos musicales y ciclos de conferencias y
seminarios. En su sede en Madrid tiene abierta una
biblioteca de musica y teatro. Es titular del Museo
de Arte Abstracto Espafiol, de Cuenca, y del Museu
Fundacién Juan March, de Palma de Mallorca.

A través del Instituto Juan March de Estudios
e Investigaciones, la Fundacion cred el Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, actual-
mente integrado en el Instituto mixto Carlos IT1I/
Juan March de Ciencias Sociales de la Universidad
Carlos IIT de Madrid.
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EL UNIVERSO MUSICAL DE BERTOLT BRECHT

Introduccion y notas de Miguel Saenz y Juan Lucas

José Antonio Lopez Rubén Fdez. Aguirre
Mary Carewe Philip Mayers

Elizabeth Atherton Roger Vignoles
Giinter Haumer Julius Drake
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Boletin de musica y videos en www.march.es/musica/




OJBIAl BN UOEPUN] VIAVIA - ATHTAd TH







