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GOETHE

ace ciento cincuenta anos, en 1832, mo-
ria en Weimar,Goethe. Su pensamiento,
eracil y profundo a la vez, se ocupo,
como el de los sabios griegos, de todas las cosas
que le rodeaban: de la vida y del amor, del
arte, de la ciencia, de toda experiencia vital y
mental.

También se ocupd de la Musica. Aqui,
como en otras disciplinas, habia recibido Goe-
the una formacion cerradamente tradicional,
en el peor sentido de la palabra. Es decir, en el
sentido de no admitir novedades y de conside-
rar todo arte nuevo como enfermizo y deca-
dente. El cetro del arte clasico, en la segunda
mitad del siglo XVIII, lo compartian la 6pera y
la musica religiosa. Ambas tenian en comun la
supremacia de la voz humana y la subordina-
cion del sonido a la palabra, al concepto, al
sentimiento explicito. De alguna manera, la
musica europea, nacida de la palabra con los
trovadores y con el canto gregoriano y el sina-
gogal, mantuvo, a través de Monteverdi, de
Victoria, de Orlando de Laso y de Gluck ese
cardcter subalterno y derivado. La gran corrien-
te de la musica instrumental que va cristalizan-
do a partir del érgano, del violin, del clave,
produce, tras de Vivaldi y Bach, su eclosion
sinfonica con la Escuela de Mannheim. Haydn y
Mozart creardn obras maestras instrumentales,
pero atiin dedicaran igual o mayor atencion a
SUs operas, misas y oratorios; y, ademas, su
Mmusica instrumental recordara muchas veces el

modelo vocal del aria o de la polifonia coral.

Goethe preferird siempre a Mozart, en el que
reconocera sus propias ideas, lo grave y severo

para la musica religiosa; lo divertido y alegre
para la profana.

La primera musica romantica tenia que ser
forzosamente ajena a Goethe. El deseo del arte
romantico de recoger lo inefable, lo vagoroso y
lo abismal —como ya vislumbro el malogrado
Wackenroder— habia de parecerle patologico
y deforme. El apartamiento gradual del predo-
minio de la palabra y del modelo hablado, y el
consecuente crecimiento de las posibilidades
de la musica instrumental como vehiculo ido-
neo para esa transmision de lo indefinible ya
estan claramente en Beethoven, e inmediata-
mente después en Schumann y Chopin y en
todos los compositores romanticos.

Goethe alcanzo a vivir ese transito, que sin
duda le sorprendio e iba contra sus principios
de claridad y de explicitud, y de indiscutible
primacia del concepto y de la idea sobre la
sensacion inefable y sobre la forma y el orna-
mento. Pero él mismo, en otros terrenos, habia
contribuido a la creacion del arte romantico.
Quiza por eso, en los ultimos anos de su vida,
Goethe comprendié bien ese elemento irracio-
nal, fantastico, demoniaco, que subyacia en la
musica de esa época. «Brota de la musica —dice
Goethe a Eckermann en 1831— una fuerza que
se aduena de todo y que nadie puede explicar».

Hoy, que la musica se encuentra en un
periodo de transito semejante en mas de un
aspecto al que tuvo lugar por entonces, pode-
mos recordar también otro texto del autor de
Fausto, de la misma épocay sorprendentemen-
te actual. «La técnica —dice Goethe—, en com-
binacion con el mal gusto, es el peor enemigo
del arte.

RITAO s



Cartas

Me atreveria a formular una apre-
ciacion al sefior Carrascosa quien ha
publicado en el nimero 526 de RITMO
una informada y consciente critica de las
Operas de Wagner representadas preci-
samente en el ultimo festival de Bay-
reuth. Puesto que el mismo Sr. Carras-
cosa se autodenomina primerizo creo
que no tendra inconveniente, antes al
contrario, en recibir mas informacién al
respecto; y para ello tengo la osadia de
mandarle el articulo que publiqué en el
semanario catalan El Mon. No pretendo
de ninguna manera contraponer sus
ideas a las mias, bien estd que haya
gustos para todos. Quisiera simplemente
sacarle de un error que, mintsculo den-
tro de la envergadura de su interesante
articulo, es importante para comprender
toda la problemaética «de religiosidad> que
encierra Parsifal. Me refiero a su frase
«[ 0s aplausos de los “no enterados’ al
final del religioso primer acto...». Es im-
pensable que existan no enterados en
Bayreuth por una parte,y por otra,es
importante saber que los aplausos pro-
ceden de los mas enterados y son mues-
tra de reivindicaciones laicas.—MONT-
SERRAT F. MATEU (Barcelona).

Es obvio que lo que me induce a
escribirles esta carta fue debido al inte-
resante articulo de la revista RITMO —de
la que soy suscritora por el gran interés
que siento por la Musica—, en el cual se
hace una entrevista a don Félix Hazen.
Se habla en dicho articulo de la funda-
cion cultural y educativa de la fundacién
Yamaha, creada para la difusién de la
musica, labor que me parece de enorme
interés, y de la cual soy una entusiasta
hasta tal punto que,al leer el deseo de
esta fundacion de ampliar centros a toda
Espafia, he pensado en la posibilidad de
estudiar el cooperar en la creacién de un
centro de estas caracteristicas en Sevi-
lla, para lo que cuento con un hermoso
local, situado en una de las zonas mas
bonitas de dicha ciudad, asi como dos
pianos Yamaha y la gran ilusién de apro-
vechar esto en favor de la educaciéon
musical, por la labor cultural que ello
comporta. Me atrevo pues a pedirles que
trasmita mis deseos a esta Fundacién,
por lo cudl les quedaré muy agradeci-
da.—LUZ MARIA CUELLAR DE OR-
TUETA (Sevilla).
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En relaciéon con el articulo Antonio
Cortis y Caruso, del nimero de octubre,
en el que se refiere la sustitucién del
baritono Titta Ruffo por Caruso, en el
Colon de Buenos Aires, para cantar el
«Prologo», debo decir que, si bien conoci-
dos biografos del tenor lo afirman asi
(p.e. Eugenio Gara en Caruso. Storia di
un emigrante), hallegadorecientemente
a mis manos el interesante libro de Anto-
nio Salvucci Confidenze e aneddoti di
cantanti celebri e maestri compositori,
amigo de Caruso, presente en la funcién,
quien atestigua el hecho, pero refirién-
dolo al baritono Giuseppe Danise; y que
fue el propio Caruso quien anuncié la
Indisposicion del compafero y pidié al
publico permiso para cantar el famoso
fragmento. Fue la temporada de 1915,
y en ella también actud Titta Ruffo. De
aqui, posiblemente, la confusién de los
biografos. —MANUEL TORREGROSA
(Novelda, Alicante).

Soy un asiduo lector de su revista,
ademas de estudiante de musica y canto.
El motivo de esta carta no es otro que el
de comunicarles que desde finales del
mes de septiembre he comenzado a diri-
gir un coro de aficionados, bajo los aus-
picios del Club de Amigos de la Unesco,
de Madrid, que me ha proporcionado un
local de ensayos, ademas de facilitarme
todo lo necesario para el buen funciona-
miento de dicho coro.

La respuesta a la llamada para la
organizacion del coro, ha sido muy im-
portante, contando en estos momentos
con veinticinco personas con las que ya
he comenzado los ensayos. Esto es una
muestra del interés que nuestro pueblo
tiene hacia la misica, cosa que ustedes
ya sabran de sobra.

Me gustaria mucho que su revista
se hiciera eco de la creacidn de este coro
asi como que sirviera de animadora para
todas aquellas personas que estén inte-
resadas en formar parte del mismo ya
que la inscripcion sigue abierta. Necesi-
tamos voces masculinas y femeninas.
No importa la edad ni los conocimientos
musicales que se tengan. Lo que si que-
remos es que tengan ilusién, que les

guste la musica y que estén dispuestos a

dedicar dos horas en dos dias a la sema-
na, por la tarde. Todas las personas inte-
resadas deben dirigirse a la sede del
Club de Amigos de la Unesco,en la Plaza
de Tirso de Molina nim. 8,de Madrid,de
/7 a 10 de la tarde, o bien, llamar al
teléfono 2270557.

Aprovecho la ocasién para desearles
que continuen haciendo todo el bien que
estan proporcionando a la musicay a los
musicos con la publicacién de su revis-
ta.—MIGUEL ANGEL JARABA SAN-
CHEZ (Madrid).
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Igor Stravinsky ha realizado
aportacion trascendental a la
toria de la Musica de nuestro s
A los cien anos de su nacimie
RITMO, que se ha ocu-
pado del musico ruso en
muchas ocasiones, quie-

re dedicarle este numero @ﬁﬁ

monogrdafico.

Oranienbaum 1882-Nueva York 1971

1882.— Nace en Oranienbaum (Ru-

Sfa}}, hijo de un bajo de la Opera Impe-
rial.

1901.— Ingresa en la Universidad de
dan Petesburgo para estudiar Derecho.

I< 1903.— Alumno de Rimsky-Korsa-
ov.

- 1905.— Contrae matrimonio con su
Prima Katherina Nosenko y escribe su
Sinfonia, Op. 1.

1909.— Diaghilev escucha en San
Petesburgo Fuegos artificiales y Scherzo

lantastique.

1910.— Estreno triunfal de El Pajaro
de Fuego.

1911.— Se traslada a Francia. Estrena
Petruchka.

1913.— Estreno escandaloso de La

ifisteno de Educacion, Cultura v Deporte 2012

Consagracion de la Primavera en el Tea-
tro de los Campos Eliseos, de Paris. Re-
torno forzoso a Rusia a causa de una
fiebre tifoidea.

1914.— Se establece en Suiza cuan-
do estalla la Primera Guerra Mundial.

1917.— Ano de la Revolucion Rusa
que Stravinsky acoge primero con ale-
ria, aunque lyueg::r se opone a ella. Sus
Eienes son confiscados. Compone Las
Bodas.

1918.— Estreno de la Historia del
soldado.

1919.— Estreno de Pulcinella.

1922.—Estreno de la opera Mavra.
Giras por Europa y America. Octeto (re-
visado en 1952).

1927.— Edipo Rey.

1928.— El Beso del Hada. Apolo
Musageta.

1933-34.— Persephone. Se naciona-
liza francés.

1935.— Escribe Cronica de mi vida.

1939.— Se instala en los Estados Uni-
dos.

1940.— Se casa con Vera Bossel.

1945.— Sinfonia en tres movi-
mientos, encargo de la Orquesta Filar-
monica de Nueva York. Escribe la Poética
musical.

1945 — Se nacionaliza norteameri-
cano.

1951.— The Rake’s Progress. Muerte
de Schonberg.

1952.— Viaje por Europa.

1957.— Estreno de Agon.

1959. — Conversaciones con Rober!
Craft.

1969.— Deja de componer por pro-
blemas de salud.

1971.— Muere en Nueva York. Fs
enterrado en Venecia.

RITMAO 7



Dibujos: Antonio Roca

Valentine Hugo hizo estos apuntes de la
«Danza de la elegida», de «La Consagracion»,
tras el estreno de Nijinsky, en 1913.

s RITMAO

Minsteno cde BEducacion, Cultura v Deporte 2012

Por Javier Navarrete

Algunos musicos parecen ofrecer la
revelacion de sus facultades a lo largo de
un extenso periodo, sin que se pueda
determinar exactamente en qué punto
de éste manifiestan el maximo de inspi-
racion o el mayor dominio posible de los
medios empleados; éste podria ser el
caso de Schonberg, por ejemplo. El de
Stravinsky podria ser precisamente el
caso contrario, en que todos los tanteos
convergen en ese punto en que la acu-
mulacion de fuerzas se desborda en la
expresion de algo nuevo, de fuerza irre-
sistible.

La Consagracion de la Primavera,
compuesta en 1913, en ese momento en
la carrera de Stravinsky, cuya plenitud
no podria haberse imaginado conocien-
do el anterior Pajaro de Fuego, ni aun
Petrouchka. La idea de esta pieza desti-
nada a la danza, que habria de represen-
tar «el espectdculo de un gran rito paga-
no», la sugiere mejor que nada la des-
cripcion de su estudioso Tansman: uni-
verso petrificado, gigantesco bajorrelie-
ve de piedra lanzado al espacio a velo-
cidad vertiginosa.

El hieratismo, la monotonia, la obs-
tinacion ritmica y la violencia de esta
musica chocaron por fuerza en audito-
rios que a duras penas habian transigido
con los refinamientos armadnicos y la at-
mosfera como suspendida de la musica
de Debussy o Ravel, en su tiempo madxi-
mas autoridades. Stravinsky debio apa-
recer asi, configurando una imagen pu-
blica de si mismo de la que no conse-
guiria desprenderse en adelante, con la
aureola del revolucionario, desdefoso
de las mds elementales convenciones que
en el momento regian el gusto musical y
artistico. El innegable arcaismo de la Con-
sagracion, que actualizaba la representa-
cion de ritos ancestrales tal como podian
aparecerse a la inspiracion de un musico
versado en los recursos de un arte que,
por el contrario, estaba en el apogeo de
su evolucién civilizada, ese arcaismo ha-
bria de ser muy pronto superado por la
aparicion de otras tantas regresiones apa-
rentes en el dominio de todas las artes, y
aun por la de otras mas inapelables, éstas
en la escena de la historia de Europa.

Stravinsky afirmé haber compuesto
esta obra como al dictado de una inspira-
cion ante lo cual él era sélo el accesorio
propiciatorio, el sacerdote o acaso la vic-
tima del rito que le sobrepasaba. Es ver-
dad que siguiendo la musica, incluso a
nosotros, los nietos de su centenario, nos
cuesta reconocer en ella esa voluntad de
expresion individual o personal que erala
exigencia suprema que daba razon deser
a la muasica. Al contrario, ésta solo se
desenvuelve como en procesos cerrados,
petrificados por la distancia al soplo de la
voluntad individual de su artifice, que
parece recubierto por el mismo anoni-
mato que el autor de un bajorrelieve
medieval. Todo Stravinsky esta ahi, sin
embargo, aunque es verdad que ocupan-

IGOR STRAVINSKY

PETRIICADO

do un lugar lateral a la obra, y todos los
elementos del lenguaje en que esta msi-
ca habla son los de su lenguaje musical,
que habria de depurar y abrillantar con
la pasién de un artesano a lo largo de
toda su vida: unidad absoluta de lo me-

l6dico y lo ritmico, concepcion del tiem-
po musical como independiente de fac-
tores subjetivos y psicolégicos, composi-
cion no por desarrollo tematico sino por
sucesion y contraste de bloques homo-
géneos, modalismo o si se prefiere pola-

ridad, es decir ni tonalidad ni atonalidad,
sino orden jerarquico de los sonidos se-
gun formas variables y correspondientes
a cada situacion, etc, etc.

La Consagracion de la Primavera, ca-
si centenaria, permanece, por muchas
razones; quiza porque nos da la clave de
su autor, o de su época, o de todas las
épocas, pero quiza sobre todo porque
nos gusta, porque aun es capaz de to-
marnos en su velo irresistible de piedra
lanzada al vacio y despojarnos en su ofre-
cimiento, como a la vista de un gran rito
pagano.

EL CLASICISMO

En la década siguiente a la Consagra-
cion, Stravinsky no dedico obra alguna a
la gran orquesta, sino que concentro su
atencion en musicas destinadas a peque-
nas agrupaciones de musicos, a menudo
de composicion inusitada; por ejemplo,
en Bodas, de 1917: solistas, coro, cuatro
pianos y gran juego de percusion. Este
retorno a la musica de camara, que tuvo,
con relacion a la de orquesta, un papel
menor durante dos siglos largos, es sin-
gular, en mayor medida si se tiene en
cuenta que, aunque evidentemente sur-
gido de una necesidad propia, tiene un
estricto paralelismo en el Schonberg de
la misma época y habria de ser institu-
cion predominante en la musica de todo
el siglo. La musica que compone Stra-
vinsky en este periodo es acaso la mas
frecuentada por los intérpretes y los afi-
cionados: Renard, Bodas, en 1917, o His-
toria del Soldado y Ragtime, en el ano
siguiente. Deudoras de un cierto espiritu
oriental, otorgan preeminencia a ele-
mentos exoticos ya que no folkloricos;
son musica para el teatro de camara, la
escena coreografica o constituyen lo que
el autor denomind retrato de géneros o
estilos.

Un giro radical iba a operarse no
obstante a partir de la composicion de
Pulcinella en 1919, que marcara el punto
de partida de una atencion creciente por
la estética y el rumbo de la tradicion
musical occidental. Pulcinella es una mu-
sica compuesta para el ballet ruso de
Diaghilev sobre temas, fragmentos y pie-
zas de Pergolesi; su vocabulario por asi
decir es enteramente dieciochesco, pero
el tratamiento dado a este vocabulario
tomado de Pergolesi corresponde al gus-
to de un artista posterior, como si las
imagenes preexistentes hubieran sido vis-
tas «con un cristal de aumento», segun
expresion del propio Strawinsky. La trans-
formacion que produce ese cristal de
aumento no es un pastiche, sino una
creacion con una nueva entidad, doble-
mente notable por evidenciar mas que
ninguna otra la originalidad de un pensa-
miento musical al operar sobre un mate-
rial historico asimilado y codificado. La
distancia que nos separa de ese material
actualiza el pensamiento que lo ordena

«Las Bodas', dibujo de Sergei Soudekine.

tras su lente de aumento, pues el resul-
tado es eso, una aumentacion, un abri-
llantamiento, una amplificacion de todos
los resortes de un codigo estético hasta
hacerlo transparente. y por consiguiente,
apto para recibir las transformaciones y
las operaciones de alguien que se situa
en el exterior de dicho codigo.
Pulcinella significa un punto de rup-
tura en la evolucion de su autor, como
siempre se sefala, pero es una ruptura
que, a mi juicio, afecta menos a la médu-
la de su pensamiento que a la eleccion
de los modelos y los materiales con que
trabajaba, que cf,e mismo modo que en
la etapa anterior estuvieron marcados
por el arcaismo y lo exdtico, en adelante
saldran de la apropiacion, nada acade-
mica, de lo que el estudio de la tradicion
occidental ponia ante su vista y su oido.
Este empefo neocldsico, que igual que
el retorno a la musica de cdmara prefi-
gura el de toda una generacion de musi-
cos entre las dos guerras mundiales, me
parece pues surgir de un deseo de afir-
macion técnica vy no de un deseo de
integracion a una civilizacion musical en
la que de todos modos, quisiera o no, ya
estaba sumergido. Asi, si los composito-
res venecianos del Renacimiento, Bach,
el oratorio de Haendel o hasta Verdi
estan presentes en las obras de Stravins-
ky, ocupan estrictamente el lugar de esti-
mulo a la composicion y, a la vez, limite
de su ambito, centrando e imponiendo
restricciones a la multiplicidad de posibi-
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lidades que se ofrecen en su ejercicio.

En las obras siguientes, de las que
cabria citar las Sinfonias de Instrumentos
de Viento (1920) («una ceremonia austera
que se desenvuelve en breves letanias»),
Octeto (1922), Edipo Rey (1927), o la Sin-
fonia de los Salmos (1930), Stravinsky ha
ido despojando gradualmente a su musi-
ca de cuantos acentos o inflexiones no
fueran esenciales a la exposicion de su
pensamiento, que a cambio se ha vuelto
cada vez mas riguroso y complejo.

En todas ellas estda igualmente pre-
sente la recreacion de modelos formales
y recursos técnicos que el estudio conti-
nuo de autores cldsicos le proporciona-
ba. Nos excusamos de citar mds titulos
ante la numerosidad de éstos y la impor-
tancia de cada cual, que no podria omi-
tirse sin que faltara algo al conjunto de
su obra, pues en cada uno de ellos Stra-
vinsky ha abordado problemas diferen-
tes, sin repetir nunca el procedimiento o
la fuente para multiplicarse.

En la década de los cincuenta, ya
anciano, ha emprendido la resolucion de
cuestiones que sin duda le afectaban des-
de muy temprano, y ha abierto un ciclo
nuevo con la creacion de varias obras
segun el método llamado dodecafdnico
por el que fuera su inventor y defensor,
el vienés Arnold Schonberg. Este nuevo
giro, que nuevamente habria de descon-
certar a casi todos, significa algo mas que
un deseo de actualizacion, pues el dode-
cafonismo tenia una existencia historica
de mas de treinta afos y precisamente su
prestigio entre los musicos comenzaba a
deciinar. Al contrario, Stravinsky, que
habia sido la otra via de creacion en
relacion a los musicos dodecafénicos,
parece tomar en atencion sus resultados
precisamente en ese momento en que
podian considerarse materia de la histo-
ria, periodo cumplido y registrado, tanto
como cualquier otro.

Para probarlo, bastaria escuchar cual-
quiera de las obras de este periodo, que
muestran al compositor dodecafénico
mas personal que haya podido producir-
se. Bastaria escuchar el Septeto de 1952,
por ejemplo, para asistir a ﬁa misma «aus-
tera ceremonia» de cualquiera de sus
obras de cualquier etapa. Es lo mismo:
Stravinsky, trastocando el brillo italiano
de Pulcinella o el bizantinismo de Bodas
por los acentos cargados de reminiscen-
cias vienesas. El recorrido personal de
Stravinsky parece pues reproducir como
en un tiempo diferido el de la musica de
toda la era nacida con el temperamento
de la escala, pero ese recorrido parece
hecho para designar al que,con maximo
acierto,lo dirigia aqui y alld, sin buscar
nada en especial, sino sélo pasedndose,
paseando y encontrando.

POR QUE ENTONO ALABANZAS
A LA MONOTONIA

La musica de Stravinsky no perdera,
pués, a pesar de sus multiples registros y
referencias, ese caracter que hizo califi-
car a una de sus obras como un universo
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petriticado. Muchas otras, y en genery
el conjunto de su musica, podria recibj;
el mismo calificativo. La musica petrifi-
cada del centenario Stravinsky parece
en efecto, de una rara precision y solidez
sostenida como por una arquitectura ina-
sible que nunca se desvela a la escuchy
pero que la guia y la sostiene, encade-
nando su discurso exactamente como lac
figuras en un bajorrelieve de piedra, Est
arquitectura, que es el mismo centro del
pensamiento musical del autor, al m4r-
gen de las imdgenes con que éste se
exprese circunstancialmente, difiere en
todo de la que estd en la base de |

tradicion musical europea. Me refierog |

la idea del desarrollo tematico, que sus-

tenta a las forma musicales tradicionales
a partir de la importancia otorgada a un
nucleo original, el tema, que en sus trans-
formaciones y reapariciones sefiala los
puntos de méaxima tension del discurso, y
por €so mismo su sentido. La musica de
Stravinsky nunca se construye sobre tal
procedimiento (la Sinfonia en Do seria 3
excepcion que confirma laregla), porque

A la izquierda,
Stravinsky en el
Palacio de Chaillot
de Paris, en abril de
1952, donde

se celebraba un
Congreso sobre la

libertad de la

cultura.

su «Auto i0gf
«Yo soy un
musico tradic”
ni revolucion
ni cnnserﬁﬂd”’i
y mi tradiciom
tiene una lin®
bien definid?
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IGOR STRAVINSKY

pese a la afirmacion, constante de su
parte, de tradicionalismo y DE(‘[dEﬂla”S—
mo, es muy diferente reconocer aqui y
Jla, en su musica, rasgos estilisticos o
w6cnicas recreadas a partir de uno u otro
autor cldsico, que convenir que el pensa-
miento que ordena estos elenjemc:rg es
siquiera semejante al que los hizo nacer
y derivar en las formas clasicas. Por el
contrario, esta musica siempre revela su
cualidad fundamental, la estaticidad es-
ructural por mds que el dinamismo de
us elementos sea extremo, y la contra-
diccion de esta estaticidad con la idea de
un tiempo subjetivo, tal como actualiza
la musica basada en el desarrollo tema-
tico. El mismo Stravinsky ha explicitado
esta oposicion sefialando que existen dos
especies de musica: una que se aparta
del proceso del tiempo ontologico v,
desbordando o excediendo este proce-
s0, se sitia en lo inestable para propi-
ciar la manifestacion de los impulsos
emocionales de su autor. Otra, que evi-
dentemente es la que le interesa, que
wvoluciona paralelamente a este proce-

so del tiempo ontologico, lo penetra y se
identifica con él, haciendo nacer en el
espiritu del auditorio un sentimiento de
euforia, de «calma dinamica», por decirlo
ast. (...) La musica ligada al tiempo onto-
logico esta generalmente dominada por
el principio de similitud. (...) La mdusica se
afirma asi en la medida de su renuncia a
las seducciones de la variedadb.

Esa es pues la ley de gravitacion del
universo de la musica de Stravinsky. ;Pe-
ro qué es esa ley sino la que rige toda la
musica de danza, o la musica que acusa
en su caracter su origen ligado a la danza
por oposicion ala que proviene del canto?
Stravinsky es asi el primer compositor de
musica de danza que ha tenido nuestro
tiempo, y seguramente lo habria sido
aunque no hubiera conocido a Diaghilev
ni hubiera dedicado lo mejor de su obra
a la escena coreografica, pues, como vi-
mos, el mismo espiritu que informa la
Consagracion aparece como sustento de
su musica de camara o aun de la sinfo-
nica, que en su mayor parte lo sera solo
en sentido etimoldgico o figurado.

Esto no pasa de ser constatacion obli-
gada, pues el mismo compositor ha teni-
do una conciencia tan viva de ello que
no ha dejado de afirmarlo con palabras
que merece la pena de transcribir y re-
cordar: «;Diran ustedes, por esto, que
entono alabanzas a la monotonia? [l
Areopagita pretende que, cuanto mas
grande es la dignidad de los angeles en la
jerarquia celestial, de menos palabras dis-
ponen; de suerte que el mas alto de
todos no pronuncia sino una sola silaba
sEs esto el ejemplo de una monotonia
que debamos temer?»

POETICA MUSICAL

Esa misma conciencia del caracter
relevante y original de su musica, de su
significado en el conjunto de lo que en
su tiempo hacia historia, puede contarse
entre las razones por las que Stravinsky
haya sido uno de los musicos mejor dis-
puesto a escribir, a consignar a traveés de
NUMEerosos escritos y transcripciones de
conversaciones lo que era algo asi como
una exigencia de autodefinicion perma-
nente. Esta claro que el valor que se le
otorgue a lo que un musico escribe so-
bre su propia obra es siempre variable,
porque la interpretacion que de sus es-
critos se desprenda sera siempre una es-
pecie de prolongacion, con otros medios
de sus obras, y su finalidad no la de dar
claves definitivas sino mds bien multipli-
car el sentido de esas obras al contacto
con aquello que quien las ha hecho cree
que pertenece a su esfera.

De todos sus escritos, me parece la
Poética Musical, reunion de una serie de
conferencias dadas en Harvard, el que
con mayor elocuencia y claridad expresa
esa necesidad de reflexion y aclaracion,
producto de la complejidad con que
Stravinsky contempla el lugar en que las
circunstancias han puesto a su musica.

Explicitamente, se sitia en oposicion
directa del ideal romdntico de la obra de
arte total, es decir, de la musica puesta al
servicio de una voluntad literaria o des-
criptiva: «Yo considero la musica, en su
esencia, impotente para expresar sea lo
que sea, un sentimiento, una actitud, un
estado psicologico, un fenomeno de la
naturaleza, etc.» La critica de este ideal,
encarnado manifiestamente en Wagner
pero presente de una u otra forma en la
musica alemana desde mucho antes, le
hard formular el sentido y el lugar de |3
creacion musical de un modo mucho
mas aproximado al del orden clasico, es
decir, el modo de definir la creacion
como ejercicio de una libertad que pro-
viene de la previa aceptacion de unas
restricciones, sin las cuales el impulso
original caeria inevitablemente en la ar-
bitrariedad.

Al contrario, dominado ese impulso
por la disciplina de un orden superior,
siempre segtn el mismo autor, y limitado
a unos objetivos concretos el infinito de
posibilidades que se pone a la vista del
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compositor, finalmente la obra revela la
voluntad de quien la construye por el
sentimiento de la unidad que transpa-
renta. La musica es entonces resultado
de una especulacion dirigida sobre un
dominio aEStracm, sobre |la base de |3
concrecion de los materiales que la in-
forman, en la que la suma de los elemen-
tos es inferior a la unidad que consti-
tuyen, y cuya proyeccion es «un elemen-
to de comunidén con el préjimo vy con el
Ser».

UN CLIMA EMOCIONAL
RADICALMENTE AJENO

Ahora bien, expuesta esta necesidad
de disciplina previa a la creacidn, esa
restriccion necesaria de la que se des-
prenderd la verdadera libertad, es una
cuestion de primera importancia deter-
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minar en nombre de qué, autoridad o |

sistema normativo, se llevara a cabo.
Para un compositor clasico como Palestri-
na o Haydn, tal problema estaba resuelto
por hallarse desde su nacimiento inmerso
en una tradicion que sélo debia recogery
prolongar, dandole la forma mads ade-
cuada para manifestar la verdad sobre |3
que dicha tradicion se asentaba. Para
uno que, como Stravinsky, comenzara su
carrera a principios de este siglo, tras

el wagnerismo y la disolucion del sistema
siglos habia sustentado

que durante
aquella tradicion, el problema era muy
diferente, y no se pﬂ(ﬁa prestar fidelidad
a lo que el curso del tiempo y los aconte-
cimientos habia cuestionado de forma
irreversible.

La actitud de Schénberg sobre este
punto —situado como estaba en una
perspectiva muy similar a la de Stravins-
Ky, aunque en unas coordenadas total-
mente diferentes— seria la de intentar
suplir el vacio dejado por la tonalidad
con otro sistema, el dodecafonismo, que
sirviera como principio unificador y ga-
rantia de sentido: un sistema legitimo
heredero del sistema tonal. Esta es la
empresa verdaderamente neoclasica que
ha visto el siglo, aunque no se pueda
estar a estas horas tan seguros de su
éxito. Nada mds lejano a Stravinsky que
esta pretension; al contrario, lamentara
la situacion de desventaja con que se
encuentra un musico de su época, en
comparacion con los que trabajaron en
la tutela de un sistema adquirido, pero
no por ello renunciard a‘esa autonomia
ganada al sistema. Asi, comparando la
musica sacra y la profana, y haciendo
notar el grancﬁ'simn papel jugado en el
pasado por la Iglesia en lo que se refiere

a la creacion y mantenimiento de las

formas musicales, dird: «sin la Iglesia,
abandonados a nosotros mismos, esta-
mos empobrecidos por la pérdida de

numerosas formas musicales (...) Esas for-

mas no estan muertas, sino en desuso».
Pero, a cambio, no intentard consolarse
de ese empobrecimiento adoptando otro
sistema alternativo, o tratando de pro-
longar el mismo bajo nuevas formas que
no habrian tardado en caer en desuso.
Mas bien, perteneciente a un clima emo-
cional radicalmente ajeno, como gustaba
de decir para calificar la musica alemana
del Gltimo romanticismo, se situard como
espectador interesado de un museo en

ue estuvieran reunidas las creaciones

e toda la tradicién a la que se siente
inevitablemente ligado, pero que ya no
le presta la norma sobre la que afian-
zarse. Abandonado a si mismo, dird: «De
modo que es menos lo arbitrario, final-
mente inofensivo, lo que nos fastidia,
que el sistema que se erige en principion.
Y después, para matar el tiempo, reco-
rrera ese museo en todas las direcciones,
trazara con cuidado meticulosos apuntes
de sus rincones mas fotogénicos, y para
gular sus pasos, se impondrd normas que
abandonard a continuacién cuando ya
nada le digan. Cuando ve llegar al museo
sus propias obras, se desentenderd de
ellas como de un peso muerto. «Yo sélo
me ocupo de componer...».
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IGOR STRAVINSKY

STRVINSKY

Y PAN

Por Jaime Nogales Bello

Aparte las conexiones afectivas con
Espafia y algunos de sus hijos, de Manuel
de Falla a Ortega y Gasset, pasando por
aquellos otros nombres cuya enumera-
cion seria prolija; abstraccion hecha desu

titulo de honor en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Igor Stra-
vinsky fue huésped de Espaina en las pri-
maveras de 1916, 1921, 1924, 1925, 1927,
finales de 1933 y, de nuevo, primaveras
de 1935 y 1955.

En pleno triunfo del ballet de Diag-
hilev, en |la temporada de 6pera en Ma-
drid, lo que verdaderamente priva son
las actuaciones de ballet, empezando por
el entusiasmo de los mismos Reyes e
intelectuales. E! 26 de mayo de 1916 hacen
su debut en el Teatro Real los Ballets
Rusos de Serge Diaghilev. Dos dias des-
pués se estrena El Pajaro de Fuego y mis
tarde Petruchka. En unién de Ernest An-
sermet, tan ligado a su obra, nos visita
por primera vez Stravinsky.

Antes de pasar a las reacciones del
publico y de la critica de entonces ante
tal evento, transcribimos unos parrafos
de la entrevista que concedid Oscar Es-
pla a Alvaro Monteagudo con motivo del
fallecimiento de Stravinsky el 5 de abril
de 1971.

«Yo conocia a Stravinsky en Roma;
coincidié conmigo cuando se estrend alli
mi Poema de nifos (la obra de Espld data
de 1915), y gracias a eso, y como también
estaba alli Diaghilev, me encargaron a mi
un ballet para los Ballets Rusos; por ello
tuve ocasion de hablar mucho con él..
Cuando vino Diaghilev, tuvo la atencion
conmigo de organizar una fiesta, una
recepcion en el Hotel Ritz, aqui en Ma-
drid para que yo diese a conocer lo que
habia hecho del ballet que me habia
encargado en Roma, ballet que, entre
paréntesis, no terminé a tiempo. Lo ter-
miné cuando ya Diaghilev estaba muy
enfermo. Pero volviendo a aquella re-
cepcion, estaba Stravinsky, estaba Falla, Y
también estaba nuestro extraordinario
critico Adolfo Salazar, y cuando yo co-
mencé a tocar el piano, bastante mal, por
cierto, estaba nerviosisimo, Stravinsky me
dijo: «Estd muy bien, pero modula usted
demasiado». Claro, efectivamente yo mo-
dulaba demasiado, ya que le estaba dan-
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doami composicion un sentido del hom-
bre que va hacia la musica y no de la
musica al encuentro del hombre. Exacta-
mente lo contrario de lo que él hacia.
Por eso yo le contesté, con ese impetu
juvenil de la época: «A mi, sin embargo,
me parece que usted modula poco». En-
tonces Stravinsky, que era de un espiritu
muy guason, que tenia un gran sentido
del humor, dijo: «Puede que la verdad
esté entre lo que hacemos los dos». En
realidad lo perfecto no estaba ni en mi,
ni entre los dos; estaba y esta en él». En
esta entrevista Espld no duda en afirmar
que «Con él perdemos no solo al maes-
tro indiscutible. También al genio musi-
cal del siglon.

«Para terminar le voy a contar lo que
ocurrio en Madrid, en el Real, cuando se
estreno El Pajaro de Fuego. Estabamos
falla y yo juntos en el patio de butacas; al
terminar hubo muy pocos aplausos, y
empezaron los siseos. A Falla 'y a mi nos
habia gustado. Como algunos todavia
aplaudiamos, un grupo de personas in-
c:’?gnadas se volvio hacia nosotros y grito:
«Fuera esos de la «claquen.

La critica se mostré, como era de
esperar, adversa y todo lo mds un tanto
reservada ante la musica de Stravinsky,
practicamente desconocida por aquel
entonces.

Veamos lo que dice el diario El Libe-
ral de El Pajaro de Fuego: «Es tan extrana
toda la musica aquella, tales disonancias
y rarezas contiene que, por hoy, no nos
atrevemos a declarar si la partitura de
Stravinsky es o no realmente musican.

La Epoca, a través del seudonimo de
«Mascarilla», enjuicia asi el estreno de
Petruchka: «La musica de Stravinsky me-
recia contradictorios juicios: para el emi-
nente pianista Rubinstein, la partitura de
Stravinsky es una creacién extrafa, pero
original, exquisita;, en cambio para un
autorizado critico madrilefio, tal musica,
con su confusion de notas y acordes, es
casi una burla al publico. No hemos de
pronunciarnos ahora por ninguno de los
dos criterios. Aténgase el publico al que
mas le agraden». |

Merece recordarse, no ya por curio-
sidad, sino por valores propios e incluso
por lo que pudo ser dicho en una época
que hoy dia ya es historia, el nombre de
losé Calvo Sotelo, en una faceta casi ig-
norada y curiosa de sus afios jovenes: |a

En 1930, Stravinsky
dedico a Falla

esta foto suya de
cuando era un
colegial.

estas
Cocteau, Picasso,
Stravinsky y Olga
Klokova, en Antibes,
en 1926.
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de critico musical. En El Debate, que
entonces dirigia el que fue obispo de
Malaga, monsefor Angel Herrera, apa-
rece el 29 de mayo una critica sin firma.
En ella se dice que Stravinsky ha escrito
una partitura de alto interés, aunque des-
concertante y llena de sonoridades y ar-
monias de salvaje voluptuosidad. Dos re-
senas van a seguir, el 31 de mayo y 5 de
junio, esta vez firmadas con las iniciales
C.5. En la cuarta. y como si el autor se
percatase de la importancia de su tarea,
aparece el nombre completo: Calvo So-
telo. Escribe sobre Petruchka: «Fs una
maravillosa pagina de arte orquestal y
mimico el bailable de Stravinsky. No con-
cebimos nada mas completo». Mas ade-
lante continda diciendo: «Lo notable de
este bailable esta en su musica. Stravins-
Ky, un joven preclaro y precoz, ha derro-
chado arte, ciencia y magia de Ia instru-
mentacion en medida realmente asom-
brosa..., el animo de la gente queda en
suspenso, sobrecogido y absorto». La cri-
tica de Calvo Sotelo se entrega sin reser-
vas, la nueva musica le ha impresionado
vivamente, sus afirmaciones son tajantes
y resultan de una intuicion y clarividen-
Cia asombrosas para una época tan con-
servadora y limitada en lo que atafe
siempre a la musica. José Calvo Sotelo
tenia veintitrés afios cuando escribia |3
critica periodistica, labor esta que aban-
doné dos afos después, a raiz de su
matrimonio.

«MADRID, ESTUDIO PARA PIANOLA>»

Stravinsky no olvidé esta primera vi-
sita a Espafa y prueba de ello es una
pagina ciertamente menor, titulada Ma-
drid, Estudio para Pianola, de la que lue-
g0, como veremos, volveria a ocuparse.
La compuso en Morges y Les Diablerets
en 1917 y se la dedico a Dofa Eugenia
Errazuriz, estrandose el 13 de octubre de
1921 en el Aeolian Hall, de Londres. Stra-
vinsky, como deciamos, de vuelta de su
primer viaje a nuestro pais, escribié esta
pleza a peticion de la firma Aeolian que
por entonces se dedicaba a la fabricaciéon
de pianolas y explico asi el titulo y el
estilo: «Sin duda para no distinguirme de
mis predecesores que, regresando de Es-
pana, fijaban sus impresiones con una
obra consagrada a la musica que habian
escuchado en este pais —ante todo vy
sobre todo Glinka, con sus incompara-
bles Jota Aragonesa y Una Noche en
Madrid— por mi parte, fue un placer el
pagar mitributo a esta tradicion. La origi-
nalidad de las mezcolanzas inesperadas
exhibidas por los pianos mecdnicos y los
organillos en las calles de Madrid y en
sus tascas, me sirvio de pretexto para esta
pleza que compuse especialmente para
la pianolan.

Los Cuatro Estudios para Orquesta
no son sino la orquestacion de las Tres
Piezas para Cuarteto de Cuerda, que en
la nueva versién seran titulados Danza,
Excéntrico, y Cantico. La version fue efec-
tuada entre 1914 y 1918 en Morges, vy el

R
«Madrid, Estudio para pianola ., compuesta en
1917.

Oscar Espla.
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Estudio nium. 4, Madrid, Estudio para Pia-
nola, acabado el 2 de octubre de 1928, fl
estreno de la obra tuvo lugar el 7 g,
noviembre de 1930 en Berlin. | ; orques-
tacion no aporta mayores modificaciones
a la version inicial para cuarteto de cyer.
da de una parte y para pianola de otra,

Entre los constantes viajes realizados
por Stravinsky, asigna especial Interés,
por el nimero de pdginas que en sy
Cronicas de mi vida le dedica, al primerg
gue verifico a Espaia en 1916. De |os

etalles que narra alguno recae neces,.
riamente en esa vision ya tradicional del
viajero de allende los Pirineos, que en |
peninsula lo encuentra todo africaniza-
do y que, para aclarar su comprension de
conjunto, lo sistematiza todo en un con-
vencionalismo harto gratuito. Son emo-
cionantes por la sincera admiracién que
revelan sus frases al Escorial y a Toledo,

«Me interesa anotar —dice— [3 in-
mensa impresion que me produjeron To-
ledo y El Escorial... Lo que evocaba en
mi la vista de esas dos ciudades no eran
los horrores de la Inquisicion ni las cruel-
dades de épocas tiranicas, sino el pro-
fundo temperamento religioso de Espa-
nay la ardiente mistica de su catolicismo,
tan proxima, en su esencia, del senti-
miento y del espiritu religioso ruso.

A continuacion afiade que la musica
popular espanola no fue una revelacion
para el pues, seguramente, debia ya te-
ner conocimiento de ella, adquirido en
Paris, o en ltalia, o quizas en la misma
Rusia, ya que su maestro Rimsky-Korsa-
kov era profundo apasionado de la mis-
ma. No obstante, ello no le impedia «ir a
las tabernas y pasar noches enteras escu-
chando infinitamente los rasgueos prelu-
dicos del guitarrista y la voz grave vy el
aliento interminable de la cantora que
desarrollaba en ricas florituras su larga
cantilena arabe». En visitas posteriores y
cuando ya. digamos, se familiarizo con el
flamenco mds auténtico, llegé a decir
que, después de oir aquello, no sabia
para que componian los musicos.

En 1925 Stravinsky orquestd el resto
de sus breves piezas faciles que en un
principio estuvieron dedicadas al tecla-
do. lo mismo que las tres escritas con
anterioridad, ycias publico con el titulo
de Suite niim. 1 para pequefia orquesta.
En su nueva forma los cuatro ndmeros de
que se compone la suite fueron llamados
«Andante», «Napolitana», «Espafola» y
«Balalaika». En toda esta musica, de una
duraciéon de poco méas de cuatro minu-
tos, y de manera mads acusada en los
Cuatro Estudios para Orquesta, aflora el
Stravinsky de Petruchka y de La Consa-
gracion; la reminiscencia folklérica, la
ritmica asimétrica, ciertos giros melodi-
cos, la armonizacion e instrumentacion
tan personal y llena de colorido, todo
nos resulta mas admirable si tenemos en
cuenta la limitacién de los recursos pues-
tos en juego. |

Su estancia en paises como Italiay
Espafia hubo de aclarar en Stravinsky as-
pectos del proceso que en él fermentaba
y que, actuando sobre su actitud de ob-
jetividad, le conducia hasta la musica

ura. Su gran conocimiento de los fol-
lores (cuya condicién primaria es que,
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1| haberse olvidado de la subjetividad
creadora, quedan en sus temas condicio-
nados a la comunidad del anonimato vy,
en consecuencia, a ser materia apta para
elaboraciones secundarias) le impelia no
yaaconstruir sus motivos segun un patron
mis 0 menos popular o externo como en
petruchka, sino a atender a las formas
que el folklore habia entronizado, a las
que fueron fieles no pocos composito-
res. Esto no significaba un absoluto cam-
bio de direccion, sino un enriquecimien-
to de su horizonte, siempre, hasta el final
de su vida, de inusitadas sorpresas. A
veces suenan ecos en esas Napolitanas,
en esas Espafolas que parecen expresar
un simultaneismo que en obras posterio-
res —Pulcinella o Suite italiana— aclarara
en sus intenciones con deformaciones
de raiz dificilmente filiable, cientifica o
expresionista.

Siguiendo con el tema de Stravinsky
y Espafia, vamos a referirnos a un parrafo
de Alexandre Tansman —discipulo del
compositor ruso— extraido de su Igor
Stravinsky, en el que relata, en una en-
trevista con él en su residencia de Holly-
wood, durante la segunda guerra mun-
dial, sus lecturas y sus conocimientos
intelectuales, entre otros muchos aspec-
tos. Tansman dice: «Es preciso anadir que
la cultura de Stravinsky es inmensa, que
él se interesa por todo lo que es viviente,
tanto como por lo abstracto o especula-
tivo. Muchas veces, hasta horas avanza-
das de la noche, he conversado con él de
los problemas mas diversos, comenzan-
do por el ultimo «canard» politico, para
llegar al intimo sentido de las Epistolas

Stravinsky
y Picasso,
segun
Cocteau.

de San Pablo, pasando por la estética de
Bach, el estilo de Gide, las relaciones
entre Spinoza y Bergson, la mistica espa-
nola, tal cual se revela en el arte de ese
pais...»

Y volviendo a insistir sobre lo que
supuso para Stravinsky nuestro arte fla-
menco, citamos lo escrito por Falla en su
ensayo sobre El Cante Jondo, publicado
con motivo de la celebracion del Primer
Concurso de Cante Jondo que tuvo lugar
en Granada los dias 13 y 14 de junio de
1922, y en el que se estudia sus origenes,
sus valores musicales y su influencia en el
arte musical europeo. Refiriendose a Ru-
sia, entre otras observaciones, Falla dice:
«Y no se crea que la accion de la lirica
popular andaluza sobre los compositores
rusos solo significaba algo pretérito y dis-
continuo: aun no hace un ano que el
ilustre lgor Stravinsky —huésped enton-
ces de Andalucia—, profundamente su-
gestionado por la belleza de nuestros
cantos y nuestros ritmos, anunciaba el
proposito de componer una obra en la
que esos valores fuesen empleados». El
compositor ruso, sin embargo, no llevo
nunca a efecto tal proposito.

Las relaciones entre Falla y Stravins-
ky serian largas de relatar y constituirian
todo un largo trabajo o ensayo, igual que
el binomio Picassm-Stravinsiy. por citar
también otro nombre espanol universal.
A los dos musicos les unio siempre una
sincera amistad y mutuo aprecio y admi-
racion, aunque estéticamente y en el
concepto creador de la musica les dife-
rencia y separe de manera notable, amén
de los distintos métodos técnicos em-

pleados tanto por uno como por otro en
cuanto a la elaboracion del material so-
noro tratado en sus multiples aspectos,
en verdad, menos avanzados en vﬁ maes-
tro gaditano.

«SUSPIROS DE ESPANA»

Emilio Garcia Gomez, gran amigo y
admirador sin limites de Don Manuel, de
quien decia no haber conocido una per-
sona mas importante humana vy artistica-
mente en su vida, escribia hace unos
meses en un articulo publicado en ABC
que vendo juntos en cierta ocasion Falla
y Stravinsky, éste se detuvo al oir una
musica que le llamo la atencion y le dijo
a Falla un tanto perplejo: «Lo que podria-
mos hacer tu o yo si se nos hubiera
ocurriddo una cosa asih». Aquella musica
no era ni mas ni menos que el bellisimo
pasodoble Suspiros de Espaiia, de Al-
varez.

Joaquin Turina tuvo muchas menos
relaciones con Stravinsky. Federico So-
pefa recuerda en su biografia sobre el
musico sevillano aquel ano de 1916, cuan-
do la llegada de la compania de los Ba-
llets Rusos de Diaghilev a Madrid causa
un verdadero estremecimiento. Ya nos
hemos referido a lo que los periodicos
de entonces dijeron sobre el particular, y
entre topicos, imprecaciones y asombro
no faltan exclamaciones como Stravins-
ky en los cafés de la Puerta del Sol!
Turina es reclamado efusivamente por
Diaghilev para que dirija la orquesta en
el Real, pero no al frente de las obras
que se estrenaban de Stravinsky.

No puede taltar aqui lo que supuso
Ortega y Gasset como pensador en la
musica no solo espafnola sino también
europea de su momento incluso ante-
rior. Por lo pronto él mismo confiesa que
no entiende nada de musica. ;Pueden,
pues, tener vigencia hoy dia sus juicios,
criterios y reflexiones ante el fenomeno
estético-musical? Ahora mismo si relee-
mos Musicalia nos quedamos no pocas
veces perplejos y estupefactos ante lo
escrito por Ortega. Es significativo que
un hombre tan despierto y abierto a
todo lo que fuera novedad en su época,
ni en Musicalia (contempordnea de El
Amor Brujo y de las Noches en los jardi-
nes de Espana), ni en la Deshumaniza-
cion del Arte, escrita cuando se prodigan
ensayos y panoramas sobre la musica
espanola, tenga en cuenta esta musica.

La Generacion del 98 es casi ajena e
indiferente al arte de los sonidos: retraso
cuando Espafna vive el furor de la polé-
mica wagneriana; la musica espanola no
era motivo para demasiadas ilusiones
—zarzuela grande y el género chico—;
Unamuno no quiere la musica precisa-
mente por las razones implicitas en el
pensamiento de Nietzsche-Wagner-
Schopenhauer; Rubén Dario no ha bus-
cado ni ha tenido musica para sus versos;
Azorin pasa de largo, pero por lo menos
es el Ginico de su generacion que ha se-
guido con afecto y respeto el triunfo de
Falla; comienza bien el ensayo Chopin y
George Sand Pio Baroja, para después
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seguir en continuos disparates sobre
Chopin, que hoy dia nos hacen hasta
reir; Ramon Meneéndez Pidal inflinge vi-
gor y sentido para la cancion castellana,
aparte sus estudios historicos recogidos
en el libro sobre los trovadores y juglares
del medievo; del popularismo quedan
magnificos aciertos en los hermanos Ma-
chado cuando hablan del cante jondo,
sobre todo en Manuel; el desconoci-
miento, la indiferencia absoluta y la pin-
toresca arbitrariedad de Valle-Incldn por
la musica es un caso que hasta ahora,
Andrés Segovia, reruerga como algo cu-
riosisimo y que nos conduce sin remedio
a la hilaridad. Hacemos toda esta sucinta
relacion como antecedente de lo que
Musicalia, aparecida en 1917, iba a supo-
ner en el ambito musical e intelectual
espanol. La generacion que sigue a la del
noventa y ocho, por desgracia, parece
ser discipula de la sordera precedente:
en los primeros poemas Juan Ramon Ji-
meénez canta a Schubert y a Schumann y,
con cierta retorica, incluso la muerte de
Albéniz; Ramon Pérez de Ayala se inte-
resa por la musica y nos sorprende de
vez en cuado con alusiones inteligentes;
Gerardo Diego, el poeta-musico, es, de
los literatos hasta ahora citados, del tni-
co que se podria editar un libro reco-
giendo todos sus versos a musicos, sus
escritos agudos e incisivos, de perfecta
prosa; no en balde él es, de verdad,
autentico musico. En este aspecto, su-
pera con creces al Ortega, no musico,
que se limita a puras especulaciones de
pensador discutible en lo que atane a la
musica. El mismo Falla, por su parte, re-
huye siempre, modestamente, toda refe-
rencia a la vida propia. En este sentido,
sus escritos son muy afines a los de Stra-
vinsky. Pero ni en los de Debussy ni en
los de Stravinsky existe una preocupa-
cion pedagogica tan precisa como en los
de Falla, que siempre tiene puesto su
punto de mira en posibles generaciones
jovenes.

Musicalia se escribe casi a finales de
la primera guerra mundial, cuando des-
de Paris y por obra de Stravinsky, Picasso,
Satie y Cocteau, se da por fenecida la
reminiscencia romantica. Ortega nos
ofrece una imagen exacta del Madrid
musical de entonces: «El publico de los
conciertos sigue aplaudiendo frenética-
mente a Mendelssohn y continta sisean-
do a Debussy». Mas adelante nos cuenta
como en el Real la temporada wagneria-
na excita en el mas alto grado la curio-
sidad y el entusiasmo, para luego atacar a
Wagner al que poco menos que consi-
dera caduco. Otro fallo radical de las
teorias de Ortega, por ejemplo, es el
colocar en el mismo plano estético, de
reaccion antiexpresiva, la musica de De-
bussy y la de Stravinsky. Dice textual-
mente: «Schumann y Mendelssohn de
un lado; Debussy y Stravinsky del otro».
Aunque Ortega va tanto en contra del
romanticismo como contra Debussy,
resulta lamentable la comparacion que
hace, porque no se puede denominar de

L
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El ensayo con la Orquesta Nacional,en Madrid, en 1955.

otra forma, entre el Preludio a la siesta
de un fauno v la Sinfonia Pastoral, con
saldo a favor del primero. Ortega, des-
pués de establecer la diferencia entre la
musica romantica y la moderna, a través
de las dos actitudes de «concentracion
hacia dentro» y «cconcentracion hacia fue-
ra», establece las caracteristicas de esta
ultima, motivadas por la musica de De-
bussy o de Stravinsky. Por otro lado, exis-
ten multitud de testimonios contempo-
raneos de Musicalia que atacan a Debussy
desde Stravinsky. Lo que encierra en de-
finitiva Musicalia, como lo sera después
en La deshumanizacion del arte, es la
critica del romanticismo, aunque Ortega
revele unos criterios muy lejanos del pen-
tagrama. Enjuicia el romanticismo a tra-
vés de Beethoven, de ese Beethoven que
después en confesiones del propio Stra-
vinsky, resulta muy diferente de lo que
plasma Ortega. Desde los Ballets Rusos,
cuya evolucion teatral estudia magistral-
mente en un ensayo posterior a Musica-
lia, la admiracion de Ortega por Stravins-
ky fue creciendo en linea ascendente.

No hace falta detenerse en Adolfo
Salazar con respecto a Stravinsky. Al igual
que con Bartok, él es el primer critico
que capta inmediatamente el nuevo
mensaje, la revolucion stravinskyana. En
sus posteriores libros pocos musicogra-
fos calan tan hondo ante esta figura im-
par de nuestro siglo y sus juicios y mil
observaciones siguen tan vigentes ahora
mismo como cuando se escribieron. No
olvidemos, ademas, la condicion de mu-
sico excelente que era Salazar, lo que le
permite unos analisis técnicos y estilisti-
cos que, por ende, avalan todo cuanto
escribe. maestro de la critica, el nombre
de Adolfo Salazar sigue vivo y presidien-
do su momento e incluso el mafana de
una musicologia de estilo meramente
europeo.

El silencio de Falla a partir de 1927 es
inexplicable para muchos, lo es también
relativo el de Espla, mientras que Ernesto
Halffter se encuentra en una situacion
singular. La Generacion de 1931 o de la
Republica constituye el grupo cuya mu-
sica llena los conciertos desde la Dicta-
dura hasta el comienzo de la Guerra
Civil. Sienten un desdén por los maestros
de entonces, con excepcion de Fallay,
hasta cierto punto, de Conrado del Cam-
po, que desde el Conservatorio, desde la
catedra de Composicion ha sido profesor
de todos o de casi todos. La rebeldia se
afirma ante Turina, ante Guridi, ante to-
do lo que parezca en mensaje y medios
anterior a Stravinsky. Piénsese que aun
no ha llegado el Bartok mas humano y
que Stravinsky, cuyas obras son pasto
diario en la Residencia de Estudiantesy
cuya visita se considera, logicamente, €O-
mo trascendental, figura en primer lugar.
En la Residencia de Estudiantes se cele-
braron conciertos en un ambiente propi-
cio y de inquietud juvenil por el nuevo
arte. Alli estuvieron, entre otros grandes,
Ravel, Wanda Landowska, Vifies, Sego-

via...

LIBROS ESPANOLES SOBRE
STRAVINSKY

Sin seguir un estricto orden en el
tiempo, citamos ahora a Federico Sope-
fa, tan solo en relacién con Stravinsky.
Desde 1939 a 1943 fue critico musical en
el diario Arriba y con mucha frecuencid
escribia en las revistas juveniles y en las
mds serias y respetables. Pocos afios duro
el ejercicio de la critica periodistica, pués
la vocacion sacerdotal le llevo de las salas
de concierto a la celda del seminario.
Entre tanto, Sopefia habia publicado ya
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algunos libros, y su nueva y mas alta
profesion no le habia impedido conti-
nuar sus trabajos musicologicos y editar
nuevos libros y ensayos. El primero en
fecha se titula Dos afos de musica en
furopa  (Mozart-Bayreuth-Stravinsky).
Cerraban el volumen un ensayo sobre
pPetruchka y unos articulos de homenaje
1 varios compositores contemporaneos.
De catorce anos después es su Stravinsky
(Madrid 1956).

Deciamos al comienzo que el com-
positor ruso fue un gran admirador de
Espana conto en ella con numerosos
amigos tanto musicos, como literatos,
intores y un largo etcétera que se pro-
Emga hasta con personas no relaciona-
das con las artes ni con las letras.

Al compositor, poeta y critico de
arte barcelonés Juan Eduardo Cirlot le
debemos un excelente ensayo-estudio
—como él lo califica— titulado lgor Stra-
vinsky: su tiempo, su significacion, su
obra. Fue editado en Barcelona en 1949.

El compositor y musicologo gallego
lesus Bal y Gay (nombre que debiera
recordarse mas a menudo, pues no es
s6lo el autor de una muy buena biografia
sobre Chopin) conocio a Stravinsky, vy
nos cuenta como en ese su asimilar los
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Gerardo Diego, Oscar Espla y Garcia Lorca.

hallazgos efectuados en la historia de la
musica se parece a Picasso. En sus Me-
morias y comentarios califica Stravinsky
de «cleptomania» ese proceder suyo. «A
mi ——Jire Bal y Gay— me explico en una
ocasion el origen o causa de tal clepto-
Mmania: «Se roba lo que gusta, lo que uno
ima». Después escribe refiriendose al te-
reno de la gastronomia: «Yo le vi comer
con merecida satisfaccion un simple po-

llo asado acompanado de un vino co-
rriente, sobre una mesa de pino. Al ha-
blar de vinos —de los que en su casa
tenia una excelente bodega—, me dijo
en una ocasion cuanto le habia gustado
ol que hacia muchos anos le habia envia-
do de Alicante Oscar Espla, un vino de la
tierra, sin etiquetas ni historias».

Cuenta Joaquin Rodrigo que cuan-
do en 1935 muere Paul Dukas, de quien
fue alumno, le sucede como profesor de
composicion en la Escuela Normal de
Musica de Paris lgor Stravinsky y. por
consiguiente, las ensefanzas cambiaron
radicalmente. Presencia Rodrigo como
los jovenes alumnos atraidos por la nove-
fidff de la musica de Stravinsky le presen-
tan los trabajos y éste pacientemente al
piano iba descifrando y tocando aquellos
ejercicios repletos de las mas agresivas
agregaciones de acordes y ritmos inex-
trincables. creyendo sin duda que hala-
garian al maestro, hasta que de pronto.
dando un golpe sobre el piano. grito:
«Me pregunto, qué falta hace oscribir
tantas disonancias...».

De 1967 data la cantata para tenor vy
baritono solistas, narrador, coros y or-
questa titulada A Sermon, A Narrative
and A Prayer adscrita ya al serialismo que
Stravinsky adopto a partir de 1953. Estre-
nada en Basilea en febrero de 1962, se
volvio a interpretar entre mayo y junio
de dicho ano durante el XXVI Festival de
la Sociedad Internacional de Musica Con-
temporanea celebrado en Londres. Espa-
fa habia seleccionado por su Comité los
Formantes para dos pianos, primera obra
de «musica abierta» del entonces joven
Cristobal Halffter. Recuerdo el comenta-
rio de Halffter sobre la obra de Stravins-
ky: no vacilo en escribir que tenia la
fuerza, la vida y el empuje de la de
cualquier compositor de treinta anos
—Stravinsky contaba con setenta y nue-
ve— v que planteaba formas, problemas.
soluciones, absolutamente originales, na-
cidas de su propia necesidad interior. en
continua evolucion. No sé st por enton-
ces Cristobal le conocia personalmente o
fue en aquella ocasion cuando se rela-
ciono con ¢

EN MADRID Y BARCELONA

Finalmente, vamos a referirnos a los
ostrenos v a las otras visitas de Stravinsky
a Espaia —enumeradas al comienzo— a
partir de la primera de 1916. En 1921
como director de Petruchka, de nuevo,
en el Teatro Real. Stravinsky volvio a
Madrid en marzo de 1924 vy, el dia 25, al
frente de la Filarmonica interpreto, tam-
bién en el Real, Pulcinella v El pajaro de
fuego; completaron el programa Sche-
herezade, el Capricho espanol y La prin-
cesa lejana, der COMPOSItOr ruso poco
conocido en Espafa. Tcherepnin, obras
estas que dirigio Pérez Casas. De todos
modos, la suite de El pajaro de fuego que
toco la Orquesta Filﬂrm{ini(u con Stra-
vinsky, sélo suponia unas pocas reduc-
ciones para orquesta mas Eivn no muy
nutrida con relacion a la suite anterior,
de formacion amplia, que fue estrenada

por Arbos con la Orquesta Sinfonica ¢l
13 de abril de 1916, justo un mes y medio
antes de darse a conocer como ballet por
la compania de Diaghilev en el Real. F
mencionado concierto del 25 de marzo
de 1924 fue organizado por la marquesa
de Salamanca. Durante la breve estancia
de Stravinsky en la entonces Corte de
Fspafia —dos dias antes se celebro un
banquete en homenaje a Péres Casas,
que le ofrecio la Orquesta Filarmonica—,
tuvo lugar su ingreso en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando. Al
banquete concurrio el autor de Pulcine-
lla, mostrando asi su solidaridad v com-
panerismo con los maestros espanoles
que asistieron, que puede afirmarse fue-
ron todos: desde el veterano Emilio Se-
rrano, pasando por Manuel de Falla
—aque a la sazon preparaba el estreno en
Madrid de El retablo de maese Pedro—,
hasta el mads joven de todos, Frnesto
Halffter.

Fn el mismo ano estuvo Stravinsky
también en Barcelona con el objeto prin-
cipal de actuar en los tradicionales con-
ciertos de Cuaresma del Teatro Liceo, en
los cuales dirigio El pajaro de fuego, Fue-
gos artificiales, El canto del ruisefior, Pas-
toral, Tambourin y Fauno y Pastora. En la
capital catalana le hicieron oir diversas
sardanas, interpretadas por la tipica co-
bla: le intereso el instrumento tenora y
dijo que preferia las sardanas de Garreta
a las originales de Pep Ventura, con lo
que demostro que le atraia mads la téc-
nica que la melodia. En el Ateneo barce-
lonés, Stravinsky con la colaboracion de
la cantante Mercedes Plantada, dio a co-
nocer varias canciones suyas.

El musico de Ora nienédum volvio a
Barcelona en los afos 1925, 1927 y 1935.
En 1935 estreno el Octeto y La historia
del soldado, cuyas interpretaciones fue-
ron precedidas de ensayos abrumadores
e ingratos, debido a que ambas produc-
ciones, a las primeras lecturas, suponian
hara los ejecutantes de entonces verda-
deros jeroglificos. Concurrentes a aque-
los ensayos refieren que Stravinsky, a la
hora en punto fijada para ellos. como
movido por un resorte, se despojaba de
un aparatoso abrigo de pieles, americana
v chaleco. para quedarse en mangas de
sueter, y asi, lograba su caracteristica agi-
lidad personal. El dia 28 de abril tuvo
lugar la primera audicion en Barcelona
de las dos obras en cuestion. Jaime Mes-
tres, empresario del Liceo, ha escrito
acerca de la acogida que tuvieron: «La
historia del soldado provoco las pri-
meras muestras de hostilidad, que al lle-
gar al Octeto tomaron una forma tan
ruidosa, que dudo que el auditorio /m-
diera seguir bien la audicion de la obra.
Entre los que se reian, siseaban o palea-
ban y los que trataban de imponer silen-
cio sin que les fuera otorgado el poder
replicar con los aplausos, se establecio
una pugna feroz sin precedentes en mi
experiencia de empresario. Fl maestro,
va curtido Fara semejantes pruebas, sin
inmutarse 1o madas minimao, sSiguio corl-
duciendo a los ocho profesores hasta
llegar al compas final, y solo entonces los
partidarios pudieron manifestarse tanrui-
dosamente comao sus adversarios. Fran
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aplausos entusiastas, que sonaban alti-
vos, como senal de reto, y ese matiz que
no podia pasar inadvertido a los tradicio-
nalistas, provoco nuevos siseos y fue en
medio de este desconcierto de voces
que Stravinsky, con calma y serenidad,
fue dando las manos, gracias vy felicita-
ciones a los ocho profesores.

En 1927, Stravinsky dio a conocer en
el Liceo de las Ramblas La consagracion
de la primavera, que figuro en los pro-
gramas de dos conciertos. La obra alcan-
zO enorme éxito, sobre todo en su se-
gunda audicién, el 25 de marzo por la
noche. El teatro estuvo lleno, y en medio
de la mds grande expectacion, el compo-
sitor dirigio de manera impresionante.
Unio a su proverbial aumricﬁd unas do-
tes persuasivas a las que no fue indife-
rente ningun profesor. Concluida la obra
el maestfo escuché inacabables ovacio-
nes, que le emocionaron visiblemente. El
publico no cesaba en sus llamadas, vy
Stravinsky, para acallar aquellas manifes-
taciones de entusiasmo, salio a escena
con su abrigo de pieles, muda indicacién
de que abandonaba el coliseo.

Stravinsky se encontraba muy a gus-
to en la capital de los condes: charﬁaba
agudamente con los amigos y se divertia
contando que al llegar una vez a Barce-
lona, en el andén de la estacion, un
sefior, después de decirle que le admira-
ba profundamente, le espetd: «<Maestro,
la obra de usted que mds me gusta es
iScheherezade!».

Entre las tantas amistades que tuvo
aqui en Madrid, ademds de a Ortega vy
Gasset, conocio también a Federico Gar-
cia Lorca en la Residencia de Estudiantes.
En varias ocasiones escribio en sus cartas a
diversas personalidades de la musica re-
firiendose a «Don Igor», esas cartas o
versos que, dirigidas a sus mas entrana-
bles y queridos amigos, rezumaban gra-
Cia, ocurrencias y donaire sin limites. Po-
co antes del cierre del Teatro Real, el 5
de abril de 1925, Stravinsky que, natural-
mente, ya lo conocia, lo examiné dete-
nidamente y de manera especial su esce-
nario que habia sufrido sucesivas obras
de mejoramiento, haciendo grandes elo-
gios del teatro en general. Le acompa-
fRaba un grupo de profesionales entre los
que se encontraban el propio Federico y
Adolfo Salazar. |

La cuarta visita a Madrid de Stravins-
ky fue en noviembre de 1933. El memo-
rable concierto del dia 22 se celebré en
el cine Capitol y el programa estaba for-
mado integramente por obras suyas vy
dirigidas por él: El pajaro de fuego, El
beso del hada, el Concierto para violin y
el Capriccio, para piano y orquesta, con
Dushfin y su hijo Sulima, de respectivos
solistas. La reaccion del publico y de la
critica, mds conocedores ya por aquellos
afios de la musica de Stravinsky, fue glo-
balmente positiva. Por su parte la Or-
questa Sinfénica de Madrid estuvo a la
altura de las circunstancias, lo que exigié
siempre Stravinsky cuando era él mismo
su propio traductor.

B S :

La cuarta y ultima estancia del com-
positor ruso en Barcelona tuvo lugar en
marzo de 1935. El dia 15, Stravinsky daba
a conocer obras de su, entonces, tltimo

eriodo, como a fines de 1933 lo habia

echo en Madrid. El programa estaba
confeccionado por la suite de Apolo Mu-
sageta, el Capriccio, la Sinfonia de los
Salmos y el Concierto para piano y or-
questa. Segun Juan Eduardo Cirlot «la
parte solista presentaba a su hijo Svia-
toslav». «lgor Stravinsky» —escribe Cirlot,
que asistio al concierto— dirigia la or-
questa con economia de gestos, pero en
la rigidez de sus actitudes se traslucia,
como cualidad primordial, la fuerza; una
fuerza imperiosa y estatica, de instru-
mento perfecto».

La quinta y altima visita a Madrid v,
con ella a Espana, fue en marzo de 1955.
El dia 25 tuvo lugar el concierto en el
Monumental Cinema. Al frente de |3
Orquesta Nacional, Stravinsky confeccio-
no el programa con obras propias: Oda
(compuesta en memoria de Nathalie de
Koussevitzky), el ballet Orfeo, Escenas
de ballet y Sinfonia en tres movimientos,
ésta ultima, la Unica obra conocida en
nuestro pais, las otras tres restantes cons-
tituran novedad absoluta entre nosotros.

Los que tuvieron acceso a uno de los
ensayos, que entonces tenian lugar en la
sala ﬁabilitada para tal fin en el Real, nos
cuentan los pormenores de tan significa-
tivo momento; en la tablilla se leia: «El
ensayo el dia 22, a las tres y media de la
tarde». «Minutos antes de la hora fijada,
Stravinsky hace su entrada en el Real...
Impasible. Encerrado en un mutismo im-
presionante. Sin saludar a nadie. Sin ha-
blar una sola palabra. Sus pasos son exac-
tos, monorritmicos. Sus movimientos,pre-
cisos. Se dirige hacia el camerin y prepa-
ra sus «cosas». Todo lo extrae de una
bolsa de plastico inmensa. Muchos ob-
jetos... Un cepillo para el pelo, un paiuelo
blanco para el cuello... Todo lo va orde-
nando. En silencio. Impertérrito. Conclu-
ye los preparativos y se dirige hacia la
sala de ensavos. Los profesores de la
Nacional, en pie, le reciben. Llega a su
atril, mira escrutadoramente y dice: «Bon
Ssoir, messieurs». Son las primeras palabras
que le escuchamos. Un solista, comenta:
«No habla nada. Como ayer... Buenas
tardes y adios... Eso es todo» ...Al final,
tras jugarse la maquina, se logra la foto-
grafia del maestro dirigiendo en mangas
de camisav.

Quienes tuvimos la fortuna de asis-
tir al inolvidable concierto, pocas pala-
bras para expresar la emocién vy el re-
cuerdo aun vivo. Al concluir, los aplau-
sos fueron largos, muy largos, intensos vy
entusiastas, pero creo que, mas que a lo
que se habia oido, iban dirigidos a la
figura y a la gloria de Stravinsky. A mi
aIredeJnr pude observar cierta incom-
prension ante lo que se escuchaba vy
algiin siseo o comentario desaprobato-
rio, sobre todo en las tres primeras obras
que se estrenaban.

Una anécdota curiosa que refleja esa
vitalidad de aquél Stravinsky de setentay
tres anos —fallecié a los ochenta y nue-
ve— es la que se cuenta cuando en este
altimo viaje a Madrid, se vino desde
Cadiz a la capital asomado durante lar-

gos trayectos a la abierta ventanilla dgf |
automovil, poniendo en practica un pin- |
toresco y personal método curativo pary |
remediar un molesto resfriado nasal, que |
NO aguantarian organismos mas jovenes, |
Aparte de sus novedades que ofre.
cio en Espafa Stravinsky a lo largo de g
ocho visitas, vamos hacer una relacidn
de las obras de Stravinsky estrenadas por
las orquestas Sinfonica v Filarménica de
Madrid. De manera abrumadora la ma.
Loria recae sobre Enrique Ferndndez Ar-
Os, mientras que no cabe atribuir a Bar-
tolomé Pérez Casas ni un solo estreno. o
que no quiere decir que la Filarmoénics
no interpretase las obras de Stravinsky y
que, por otro lado, Pérez Casas no ofre-
ciera con frecuencia primeras audiciones
de compositores contemporaneos.

OBRAS ORQUESTALES ESTRENADAS
POR LA SINFONICA,CON ARBOS

Fuegos artificiales, 5 abril 1914,

El pajaro de fuego, suite, 13 abril
1916.

Scherzo fantastico, 14 marzo 1920

Apolo Musageta, suite. Entre el 6y
el 9 de abril 1920.

El canto del ruisefior, 26 abril 1932,

Suite nam. 2, 21 octubre 1932.

La consagracion de la primavera 23
diciembre 1932.

Sinfonia de los Salmos, 24 diciembre
1933.

Dumbarton Oaks, 20 abril 1949. Di-
rector, Carlos Surinach.

OBRAS ORQUESTALES ESTRENADAS
POR LA FILARMONICA

Como en la enumeracion anterior,
no se incluye, en este caso, la unica
dirigida por Stravinsky, Pulcinella, a la
que ya nos referimos.

Petruchka, suite, 15 febrero 1924. Di-
rector, S. Koussevitzky.

Historia del soldado, 11 junio 1931.
Director, Ernesto Halffter.

Concierto para piano y orquesta, 25
mayo 1935, Director, Gustavo Pittaluga.

En cuanto a la Orquesta Nacional a
partir de 1941 hasta 1955 con Stravinsky,
caben sefalar los estrenos de Juego de
cartas, bajo la direccion de Ernesto Halff-
ter, y la Sinfonia en tres movimientos,
por Ataulfo Argenta. En afios posterio-
res, Hermann Scherchen ofrecio en pri-
mera audicion las Sinfonias de instru-
mentos de viento, sobre la muerte de
Debussy, el 16 de febrero de 1962. Aun
con todo, lo mismo la Nacional que la
Orquesta de RTVE, con o sin sus respec-
tivos coros, no han extendido demasiado
el paisaje stravinskyano. Algo se ha he-
cho con el desaparecido Grupo Aleay
con el actual Grupo Koan, ademas de
con los diversos conjuntos de cdmara.
solistas instrumentales y vocales, y con
aquellas combinaciones que requieren
ciertas obras de Stravinsky. Quedan,
pues, bastantes obras por escuchar lo
mismo en Madrid que en Barcelona (en
el Liceo se ha representado ya The Ra-
ke’s Progress) y otras ciudades.
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“Benvenuto Cellini es el orgullo de nuestra profesion y todos _'| I
nosotros debemos inclinarnos ante su obra y ante su persona.’ I

Estas fueron las palabras que los joyeros Gaio y Raffaello de l

Moro dedicaron a Benvenuto Cellini.

L RENACIMIENTO FUE SIN DUDA EL PERIODO MAS
esplendoroso de la historia para el arte, el talento - |

y la imaginacion. Un artista que en esa €poca
re(:lblera un homenaje semejante debia ser sin
duda exccpcmnal Y Benvenuto Cellini lo era. Un extra-
ordinario escultor y orfebre. Perfeccion nuevos métodos
de grabadoy goz6 de la proteccion de nobles, £
validos e incluso de otros artistas, por su
innata habilidad para fundir metales y
engastar piedras preciosas.

En Rolex decidimos rendir
homenaje a un hombre cuya filosofia
era tan semejante a la nuestra, ya
que unicamente su nombre podia
reflejar la belleza de nuestras
propias obras de arte y la atenci6n
que ponemos en cada detalle.

La Coleccion Cellini de relojes.

De Rolex de Ginebra.

_Relojes Rolex'de Espatia, S. A Serrano 45 Apartado 859 Madrid-1
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Con motivo del centenario del nacimiento de Stravinsky, RITMO
ha querido pulsar la opinién de los compositores espaiioles acerca del
ruso universal. Hemos tratado, con esta encuesta, de seguir las huellas
que ha dejado Stravinsky en la musica espaiola actual. Para ello nos
hemos dirigido a los musicos formulando dos preguntas:

1) ;Cudl es su valoracion personal de la misica de Stravinsky?

2) 3Ha sido usted, en alguna manera, influenciado por este
musico?

RITMO quiere destacar y agradecer el interés mostrado por los
encuestados que han contestado mayoritariamente y con rapidez a
nuestras preguntas. Las respuestas provienen de compositores de los
mas variados estilos y de muy distintas edades, lo cual aumenta el
interés de la encuesta.

infalible técnica y admirable oficio que
pone en evidencia en los diversos para-
metros de la funcion de compositor. Tam-
bién es admirable su coherencia, su cons-
tante estado de alerta ante los problemas
del arte y la fidelidad a los valores que él
consideraba inmutables.

2) Es obvio que, al igual que todo
maestro deja una cierta huella en sus
discipulos, el magisterio stravinskiano
que aprendamos en su vida, escritos vy
partituras nos brinda una leccidon tras-
cendental. Personalmente he de recono-
cer, con gratitud por cierto, que en su
momento la leccién de Stravinsky fue
para mi decisiva y ejemplar, ya que am-
pli6 mis horizontes, enriquecié mis
conocimientos y espoled mis inquietu-
des. Alin recuerdo con emocién la pri-
mera vez que vi al maestro, en los pri-
meros afios de la década de los cincuenta
dirigiendo en el Monumental sus pro-
pias obras. Fue una experiencia entusias-
mante, nos acercabamos a él para tocarlo
como si fuera, y lo era, un ser superior,
un auténtico genio.

Miguel Alonso

MIGUEL ALONSO

1) Considero la obra de Stravinsky ALFREDO ARACIL

como la realizacion de un musico abso-

luto. A lo largo de su trayectoria compo-
sitiva que parte de la Sinfonia en Mi
bemol, Op. 1 (1906) y se cierra, cosa
curiosa, con el Requiem Canticles (1966)
nos ofrece un ejemplo admirable por la
originalidad de las ideas, |la capacidad de
concretarlas en el pentagrama y por la

1) Aunque la casi totalidad de su
produccion me parece admirable, y una
obra como La Consagracién de la Prima-
vera puede ser considerada capital en la
Historia de la Mdusica, los aspectos que
personalmente me resultan mdas atracti-
vos de Stravinsky son, por un lado, su
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Alfredo Aracil

gusto por re-interpretar y manipular m-
sicas y formas del pasado a través de
transcripciones, afadidos armonicos,
contrapuntos o cambios de acentuacin,
y, por otro, el uso magistral de un tipo de
escritura (sobre todo a partir de 1950)
donde convergen, se complementan o
entran en tension las mas diversas técni-
cas: serialismo y politonalidad, cameris-
mo y sinfonismo, patrones tradicionales
e invenciones formales completamente
nuevas.

2) Hay, naturalmente, muchas cosas
en Stravinsky que admiro y que compar-
to, como su concepto objetivista e inte-
lectual de la composicion o los aspectos
que he destacado en mi anterior res-
puesta (manipulacién del pasado, eclec-
ticismo técnico), pero todo esto es tam-
bién comun a gran nimero de composi-
tores de nuestro siglo y, aunque Stravins-
ky sea uno de los que con mas aciertos lo
ha llevado a cabo,-creo (y no sabria
decir por qué) que mi musica no se ha
visto influida hasta ahora de una manera
directa por la suya.
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Lloreng Balsach

LLORENG BALSACH

1) A la musica de Stravinsky le veo
muchas componentes y elementos de
juego, es que, a cada momento, la misma
materia musical le sugiere nuevas posibi-
lidades en el juego. Me parece que €s
asi. Stravinsky domina en cada instante
todo el caudal, el traje, la noria, el color,
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ol ritmo, las curvas, la ciudad, el argu-
mento, el sonido, y se deja llevar y envol-
ver por él sin ningun tipo de prejuicios ni
complejos de estilo.

Cuando se acerca a mi el tema de las
valoraciones no sé nunca en qué apoyos
sujetarme (;técnicos, conceptuales, his-
tricos...?). Estoy seguro que a Stravinsky
le gustaba mucho su musica y disfrutaba
de ella; y la satisfaccion lﬂcicra del autor
con su obra es, a mi entender, primor-
dial en las valoraciones. Seguro que ama-
ba mucho la musica y queria probar,
catar, alimentarse con todos sus gustos.

Este aspecto que le veo de «gour-
met» de la masica tiene evidentemente
sus lados negativos por lo que respecta al
mantenimiento de una escuela formal y
estructural, necesarios en toda evolucién
de la cultura (quizad pensaba: ya hay otros
que lo hacen). Stravinsky encontraba e
inventaba. A veces asocio su figura a la
de Picasso. También, como él, desconfié
en algunas de sus obras. Pero qué impor-
ta sl era un juego.

2) Me gusta mucho su muasica, y la
escucho frecuentemente. Considero que
tengo algunos puntos de contacto en la
manera de componer respecto a lo que
he explicado en la pregunta anterior. Yo
también intento jugar libremente, pero
para que se mantengan en pie las colum-
nas {lel friso de piezas de madera nece-
sito horas. Aunque no muy directamente
creo que he sido, en arguna manera,
influenciado por este musico.

Ramon Barce

RAMON BARCE

1) La obra de Stravinsky no me resul-
laba especialmente - simpatica ni atrac-
va, Y, cuando era muy joven y lei la
Filosofia de la nueva masica, de Adorno,
tn cierta manera me identifiqué con su
Punto de vista contra Stravinsky a favor
de Schoenberg. Pero hoy, que ya no soy

joven y que quiza por eso mismo valoro
mucho mas las realizaciones que las teo-
rias, considero el libro de Adorno como
una innecesaria polarizacién del proble-
ma r como una exageracion historicista.
Y, al mismo tiempo, escucho a Stravinsky
con mejores oidos.

2) No me senti nunca intencionada-
mente influido por Stravinsky. Hay muy
concretamente una cosa que admiro de
su musica, y es el tratamiento individuali-
zado de los instrumentos de viento. Por
eso, sin duda, en planteamientos simila-
res puede aparecersu influjo. En una oca-
sion, Montsalvatge hablé de ello en rela-
cion con mi Obertura fonética. Afios des-
pués, y de manera sin duda mas cons-
ciente, he notado su influencia en mi
Octeto. Hay un «ethos» euritmico pero
despreocupado y circense en muchas
obras de Stravinazy; ese «ethos» no me es
ajeno, y cuando me sumerjo en €l me
siento atraido por algunas de sus cantari-
nas charangas.

]

Xavier Benguerel

XAVIER BENGUEREL

1) Dije en otra ocasion: «La obra
stravinskyana es la consecuencia de un
trabajo muy elaborado, de lo que pudie-
ra acercarse a una contradiccion: sinte-
sis de vanguardia y tradicion admirable-
mente conjuntadas. Esta posicion estéti-
ca en Stravinsky hubiese podido ser «fa-
tal» de no haber sido concebida por un
compositor unico en este siglo y que no
tiene analogias claras con los otros «gran-
des» como pueden ser Schoenberg, Berg,
Bartok o Hindemith, cuya estética y mo-
do de componer se virtié por recipien-
tes harto distinto del stravinskiano».

Stravinsky quedara como uno de los
héroes de nuestra época, un héroe, si se
quiere, que desafia todas las escuelas,
todos los «ismos», todo el peso histérico
de una tradiciéon y que se resuelve y
afirma en una personalidad sin paran-
gon, Gnica e irrepetible hecha de contra-
diccion y afirmacion entremezcladas.

- 2) La linea musical que he seguido
en el transcurso de mi vida como com-
positor no pasa necesariamente por la

orbita stravinskiana. Mds bien se aparta
de ella. Sin embargo, es casi imposible
no reflejar en algin momento alguna
cosa del verbo del compositor ruso. Su
irradiacion musical, de una forma u otra,
nos alcanzé practicamente a todos, ni
que fuese en determinado fragmento rit-
i"ﬂltﬂ, que creiamos nuestro... y que no
o era.

AMANDO BLANQUER PONSODA

A mi juicio, Stravinsky sintetiza co-
Mo ningun otro compositor contempo-
raneo las aspiraciones musicales de nues-
tra época. Es dificil valorar en pocas pala-
bras la obra de Stravinsky, sobre todo en
estos momentos que en toda Europa se
ha empezado un gran proceso de revi-
sion estética. Stravinsky, desde el estreno
de El Pdjaro de Fuego en el afio 1910, ha
sido una personalidad incuestionable
que ha adoptado una posicion estética
precisa en cada obray en cada momento.

2) Claro que si, afortunadamente pa-
ra mi. En un principio me interesd la
construccion y desarrollo de sus melo-
dias y ritmos, después me interesd mu-
cho su'manera de tratar los instrumentos
de la orquesta, tan légica y creativa. Aho-
ra me interesa particularmente su ex-
traordinario sentido critico expuesto en
sus escritos pero sobre todo en sus obras.

Francisco Cano

FRANCISCO CANO

1) No estoy de acuerdo con la tesis

de Adorno, segin la cual dentro de [a
musica del siglo XX, Stravinsky represen-
ta el aspecto conservador y Schonberg el
progresista. A este respecto, lo primero
gue hay que cuestionar es qué se entien-
e por progreso en el arte, ya que la idea
de progreso cientifico, con la que se ha
querido identificar la evolucidn artistica,
es un craso error, pues ambas pertene-
cen a muy distintas necesidades. Sentado
ésto, para'mi lgor Stravinsky, es con Bar-
tok, el mas grande compositor del siglo
XX; su discurso musical, al igual que ocu-
rre con Mozart, transcurre de manera
perfecta, sin altibajos, no sobran ni faltan
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IGOR STRAVINSKY

notas, ni podrian en ningun caso ser
sustituidas por otras.

2) Todos los grandes compositores
han ejercido algin tipo de influencia
tanto sobre sus colegas contemporaneos
| como sobre los de sucesivas generacio-
" | nes. Ahora bien, hay dos tipos de in-
| fluencia. Una, la del compositor que se
hasa directamente en su obra como pun-
to de partida para la creacion (influencia
directa) y la otra, mucho mads lejana e
indirecta, procedente de la fuerza crea-
dora de la obra de los grandes maestros.
.| Yo me encuentro incluido entre los se-

gundos.
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Carlos Cruz de Castro

CARLOS CRUZ DE CASTRO

1)y2) Creolégicamente, que mivalo-
racion acerca de la musica de Stravinsky
tiene que estar mediatizada necesaria-
mente por mi profesion de compositor, y
me seria dificil, por tanto, observar su
musica desde una perspectiva distinta
—de simple oyente o de frio critico mu-
sical— y abstraerme de los condiciona-
mientos que la profesion implica para
opinar desde una optica totalmente ficti-
Cla y fuera de mi realidad, pues, aan asi,
el alejamiento y olvido relativo de la
profesion condicionaria, a su vez, una
Fﬂstura nueva que no seria la del musico,
a del melémano ni la del critico. Y res-
I | pondiendo a primera pregunta creo,

o hh__- = =

en téerminos generales y con las reservas
que ello comporta, que la incidencia de
Stravinsky en la musica del siglo XX hu-
biera sido mayor y muy diferente sin la
aparicion de la corriente serialista, pro-
tagonizada por la escuela de Viena
—Schoenberg, Webern y Berg—, que
aglutino para si la atencion de la mayoria
de los creadores y polarizo el gran cam-
bio técnico de la musica habida en este
siglo. Pero como no se puede hablar de
o que no ha sucedido, ya que lo que no
ha ocurrido no es historiable, veo que es
por la linea de Schoenberg —no por la
de Stravinsky— por donde principalmen-
te discurre la musica de este siglo, la que
abriéo con forma de abanico multiples
posibilidades y el germen de la mayoria
de las tendencias compositivas de hoy.
Stravinsky recibiria, incluso, la influencia
del serialismo hacia la década de los cin-
cuenta, materializdndose en Threni
(1958) como la primera obra suya con tal
sistema, asimilado, por supuesto, a su
estilo y sin perder la personalidad stra-
vinskyana tan definida y caracteristica de
su musica. De Stravinsky hay un aspecto
que particularmente valoro y me inte-
resa, dada la primera pregunta de este
cuestionario: la verticalidad de su mu-
sica; una verticalidad entendida no ar-
modnica sino temdticamente, con_inde-
pendencia absoluta de la existencia o no
de cualquier otro aditamento; una ver-
ticalidad temédtica como concepto capaz
de asimilar —prmbablementeg en po-
tencia— tendencias estéticas dispares vy
sistemas armonicos diversos sin perder
tal concepto de verticalidad. En este as-
pecto, quiza, respondiendo a la segunda

regunta, en la que puedo afirmar que si
ana podido recibir mi musica alguna
influencia de Stravinsky: En la visualiza-
cion geométrica 3ue para mi tiene su
musica; en ver, de alguna manera, la
construcciéon de sus obras a base de nu-
cleos geométricos adicionales, super-
puestos o desfasados. Es en esta geome-
trizacion, en esta concrecion, en la que
yO Euedn haber tenido tijeza en Stra-

y.

vVINS

José Luis Delas

JOSE LUIS DELAS

1) La «agudeza y arte de ingenio» de
Stravinsky, su lucidez y genial inventiva
me han llenado siempre de la mayor
admiracién. Sobre todo, naturalmente,
de un profundo respeto. Un respeto algo
temeroso y distanciado, es cierto, por-

ue a él no se ha unido nunca una afini-
ad cordial, la posibilidad de una cierta
cercania y de identificacion personal.

Cuando, en 1947, compré en una
pequena tienda de Barcelona la partitura
del Concierto de violin de Alban Berg
(que parecia estar alli como por milagro,
v no lejos del lugar en el que, en 1936, se
estreno), se me abrio el mundo de la
Escuela vienesa. Desde entonces, facto-
res como la angustiada expresividad, las
visiones sonoras llenas de lirismo y nos-
talgia anhelante, y algo que podria lla-
marse perspectiva tilosofica han jugado
para mi, en musica, un papel decisivo.
No es necesario identificar todo ello con
la tradicion musical germanica. Es algo

ue puede encontrarse también (tenien-
gm en cuenta las diferencias de época)
en compositores como Juan del Encina o
Gesualdo di Venosa. Tambien me senti
atraido muy pronto por otro mundo mu-
sical: el del mas exquisito refinamiento
sonoro, en el que se encuentran presen-
tes el delicado artificio y una relaciéon
contemplativa hacia la naturaleza, es de-
cir, un mundo que podria tener como
simbolo mds perfecto la personalidad de
Debussy. No es de extrafar, pues, que la
musica de Stravinsky —o, al menos, sus
obras mds revolucionarias y caracteristi-
cas— me resultara extrafia. Por muchos
afios he sentido —y quiza sienta toda-
via —una incomodidad (y, a veces, hasta
algo no lejano a la aversion) ante esos
espasmodicos esquemas ritmicos, la du-
reza de una despersonalizacion Dblj(etivﬂ
vy, sobre todo, lainclinacion Stravinskyana
por loirénico, parodistico y, en ocasiones,
decididamente grotesco.

En mi adolescencia, lei varios textos
de Stravinsky sobre su evolucién musical,
su vida y sus gustos y animadversiones.
Los frecuentes disparates que encontre

- me ocasionaron entonces autenticos ata-

ques de furia. Cuando leia, por ejemplo,
que Beethoven habia carecido por com-
pleto de invencion melédica me daban
simplemente ganas de tirar el libro por la
ventana. También me parecia que la mu-
sica era realmente algo mds que una
pura ordenacion de sonidos en el tiem-
po. Mas tarde, me he ido dando cuenta
de que muchas absurdas afirmaciones de
Stravinsky tienen una correspondencia
con sus procedimientos musicales. Son,
por asi decirlo, politonales. De la misma
manera que en varias de sus piezas se
superponen tonalidades muy diferentes,
en los textos se origina una curiosa poli-
fonia entre suma inteligencia y bruscas
necedades. Logra asi Stravinsky un efecto
percutivo sobre el lector y alcanza, a
través del mismo, una funcion critica. E
sobresalto y el efecto hilarante tienen
algo vivificador y podrian recordar a
bastonazo orientador de un maestro de
budismo Zen.
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2) Desde hace unos dos afios, me he
-aproximado mas a la musica de Stravinsky
supongo que de esta inclinacion se
rwabra’ derivado alguna forma de influen-
Cia sobre mi propio trabajo. Me compla-
ce —y consuela— la cristalina transpa-
rencia de muchas de sus obras y también,
en algunos casos, una reservadisima y
controlada expresividad, como, por
ejemplo, en el maravilloso comienzo de
Orfeo.

En el momento actual, en el que
existe una proliferacion de estilos y ten-
dencias, creo que la obra de Stravinsky
puede ser un preciso punto de estimulo
y orientacion. Contra el espeso e incon-
trolado gesto restaurador de algunas pos-
turas llenas de un hipertrofiado neo-ro-
manticismo, no puede haber mejor pun-
to de orientacion que la acerada preci-
sion y la espléndida maestria de Stra-
vinsky.
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Gonzalo de Olavide

GONZALO DE OLAVIDE

1) La obra de Stravinsky es trascen-
dental en el siglo XX. A fuerza de ser si
mismo, su personalidad y su musica no
se diluyen en ninguna de las tendencias
de los dltimos cincuenta afos.

Stravinsky es Stravinsky en lo to-
nal, en lo modal, en lo serial.

Creo, ademads, que el alcance de su
musica no se conocera hasta que el paso
del tiempo decante su obra menory que
el melémano deje de tomar Le Sacre
como obra-barrera, en la que se detiene
para no penetrar en el resto.

2.) Uno no es impermeable y puede
ser influido por un buen nimero de
compositores. Pero en el caso de Stra-
vinsky, las cosas pasan de otra manera.

La identidad de su obra con su per-
sona es patente. Habiéndose servido de
las tendencias mas diversas que marcaron
el siglo XX, como he dicho antes, Stra-
vinsky es si mismo y no deja escuela.

Otros compositores si. Quiero decir
que cuando se deja escuela, se dejan
recetas y, fatalmente epigonos.

Stravinsky no me ha influenciado,
pero si he tenido que contar con él fun-
damentalmente. Eso es lo importante.

GABRIEL FERNANDEZ ALVEZ

1) Mi valoracion personal de este
compositor la situo, junto a Bartok vy
Schoenberg, como la trilogia mas impor-
tante en los comienzos del siglo XX. Cada
uno de ellos aportd innovaciones muy
caracteristicas, tanto en el lenguaje co-
mo en la forma. Mas, en Stravinsky se dio
la circunstancia de que su instrumenta-
cion es muy original.

En mis afos de alumno en compo-
sicion tuve oportunidad de analizar sus
obras. De entonces tengo hecha una
reduccion a piano de La Consagracion
de la Primavera.

2) Creo que no he tenido influencias
(salvo la etapa como estudiante) de este
compositor, pero mi admiracion hacia él,
ha hecho que incluyera alguna cita a
modo de homenaje en mis composicio-
nes.

Ejemplos: En mi Sinfonia I, utilizo
como motor de la obra el famoso 114 de
La Consagracion. En cadencias, termino
con un acorde que figura como final de
la misma obra, etc...

Gabriel Fernindez Alvez

AGUSTIN GONZALEZ ACILU

1) Mi valoracion personal de la my.
sica del gran compositor ruso se funda.
menta principalmente, en los valores
idiomadticos que su musica entrafia. Est,
valoracion prima sobre cualquier otra,
No obstante diré, que si bien sus obras
presentan espléndidas formas magistral-
mente creadas a través de elementos fun-
damentales de la musica, cuyo resultado
satisface con creces toda exigencia esti-
listica, no es su pensamiento estético |o ‘
que mads me atrae. Mi criterio musicalva
encaminado hacia posiciones mas abier-
tas de las que la estética stravinskyana
propone. Fueron estas mis impresiones
cuando conocia su musica en vivo en los
primeros anos de la década de los cip-
cuenta; impresiones que, transcurrido el
tiempo, substancialmente nada han va-
riado.

2) Acerca de la influencia que Stra-
vinsky haya podido ejercer sobre mi mi-
sica, diré que no fui nunca consciente de
ella. Las razones pueden desprenderse
de la respuesta anterior. Ahora bien, de-
bo afadir que Stravinsky, como tantos
otros grandes compositores, han contri-
buido a ampliar nuestra capacidad ima-
ginativa, sin olvidar los factores técnicos
y estéticos que actualmente poseemos
en funcion de una mayor libertad de
expresion, |

Joaquin Homs

JOAQUIN HOMS

1) Es indudable que Stravinsky ha
sido protagonista destacado de algunos
de los importantes cambios producidos
en la evolucién de la masica occidental
durante nuestrosiglo. Su trayectoria crea-
tiva ha sido especialmente valida y signi-
ficativa en los dominios de |a métrica}’?l
ritmo y la timbrica, y de interés mads
relativo y variable en lo que respecta d

los valores melédicos, armdnicos y mor-
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fologicos, puesto que después de su pri-
mera etapa de acento racial, en lugar de
iender a la apertura de nuevos horizon-
tes musicales se limito a imprimir su in-
confundible estilo propio de la recrea-
cion de formas del pasado y a algunas
concepciones de nuestra época en las
obras «tonico-seriales» de sus ultimos
1fos. El bi-polarismo tonal que subyace
en toda su produccion quizas sea en
cierto modo un reflejo de su bi-polaris-
mo temperamental entre el carédcter dio-
nisiaco y el apolineo. Sea como fuere,
qunque su musica, como la obra de Pi-
casso, no se presta a hacer escuela, es
evidente que esta escrita con gran maes-
ria y posee un alto poder de atraccion y
comunicacion.

2) Tuve ocasion de oir musica de
Stravinsky interpretada y dirigida por él a
fines del primer cuarto de siglo, cuando
yo conocia muy poca musica contempo-
réinea, pues las programaciones de con-
ciertos de entonces no solian llegar mas
alli de Ravel. Recuerdo que me produjo
una gran impresion, sin duda, se reflejo
en algunos de los Apuntes para piano,
que escribi en 1925, en los cuales segu-
ramente influyo en especial la audicion
de las Tres poesias de la lirica japonesa.
Luego, segui siempre con interés la evo-
lucion de su musica, pero me fui distan-
ciando de sus implicaciones desde que
en los afios 30 tuve ocasion de conocer, a
través de Gerhard, la trayectoria compo-
sitiva de su maestro Schoenberg, que
estimé y sigo considerando mucho mas
coherente y rica en posibilidades de de-
sarrollo, totalmente independientes de
sus primeras vinculaciones expresionis-
tas. Creo que la influencia explicita de
Stravinsky solo puede apreciarse frag-
mentariamente en cuatro o cinco obras
mias, pero su fascinante personalidad ha
contribuido sin duda a ensanchar los li-
mites de la sensibilidad musical de mu-
chos compositores y oyentes.

Anton Larrauri

ANTON LARRAURI

1) Stravinsky es uno de los composi-
tores por antonomasia. Es realmente
creador e innovador de muchos aspectos
de la estética compositiva...

A mi, particularmente, me fascina el
Stravinsky de La Consagracion de la Pri-

mavera. Me fascina también el Stravinsky
que maneja esa polirritmia, ese frondoso
entrelazado ritmico, ese acento que nos
va sorprendiendo y que cada vez se ubi-
ca en una parte distinta del compas, crean-
do una nueva dimension sobre la grave-
dad de las partes ritmicas.

Stravinsky en la buasqueda de tim-
bres peculiares, en ciertos casos, amplia
la posibilidad de registros de algunos
instrumentos. Dota de grandes innova-
ciones a la armonia y exhibe siempre una
exuberante y arrolladora contrapuntis-
tica.

Para mi, y para muchos, es el com-
positor Monstruo —dicho meliorativa-
mente— que marca una epoca. Y para
todos tiene que ser evidente que estos
campos, donde se desenvuelve Stravins-
ky, han sido y son el pie de cultivo para la
musica contemporanea, sin olvidar las
otras raices generadoras de la musica
actual, que todos conocemos.

2) BaLﬂ ciertos niveles de considera-
cion me he visto fortuitamente influen-
ciado en algunas de mis primeras obras.
Y actualmente, cuando parece que que-
remos encontrar nuestro ego interno,
huyendo de todo ascenaiente, vemos
que esa polirritmia de Stravinsky esta
presente en nuestras obras, aunque de
manera mas facilitada para las gratias, en
los bloques sonoros de la musica actual,
en la estética aleatoria de nuestros dias.

T
mit

Artur Llacer Pid

ARTURO LLACER PLA

1) No obstante la evolucion que ex-
perimentd, considero que lo mas impor-
tante en la musica de Stravinsky es el
ritmo. El cambio continuo de un metro a
otro, asi como el desplazamiento distor-
sionado de los acentos ritmicos, fue una
caracteristica de su arte que revoluciono
alguno de los conceptos tradicionales de
la musica.

También cabe destacar el uso tan
inteligente que hace de breves fragmen-
tos melodicos construidos con un redu-
cido numero de notas que se repiten
incesantemente con ligeras variaciones y
desplazamientos asimétricos de los acen-

tos, formando estructuras superiores, ¢n
ocasiones de gran fuerza y vigor.

En cuanto a la instrumentacion, es
de admirar el gran conocimiento y do-
minio que poseia de la paleta orquestal,
mediante el cual conseguia grandes efec-
tos y contrastes timbricos, que también,
por otra parte, le permitian escoger para
alguna de sus composiciones la agrupa-
cion de instrumentos mds idonea para
desarrollar las ideas musicales que de-
seaba expresar.

2) Efectivamente, he sido influen-
ciado por su musica, al igual que muchos
compositores de hoy. Creo que ello es
debido tanto a los elementos dramaticos
como ritmicos contenidos en ella, asi
como a sus efectos orquestales.

y

Tomas Marco

TOMAS MARCO

1) Para mi Stravinsky es el composi-
tor mas importante del siglo XX. Otros
pueden ser mds relevantes en un aspecto
parcial como inventores o descubridores
pero ninguno como suma de factores
personales. Como en el caso de Bach,
cuyo papel es muy parecido en épocas
diferentes, es capaz de absorber las mil-
tiples influencias de su tiempo para con-
vertirlas en estilo propio y realizar una
sintesis tan integradora como superado-
ra. Creo que ningun otro compositor de
nuestro siglo puede ofrecer una obra tan
aparentamente variada y, al mismo tiem-
po, tan fundamentalmente monolitica.

2) Por edad, Stravinsky me queda a
suficiente distancia como para que no se
pueda hablar de una influencia directa.
Indirectamente supongo que influye en
la misma medida que cualquier otro
compositor de cualquier época pasada
que me interese particularmente. Quiza
el aspecto en que pueda haber influido
mads es como creador de estructuras mu-
sicales autonomas cuya expresividad hay
que buscarla en la propia estructuray no
en factores externos a ella.

XAVIER MONTSALVATGE

1) La musica de Stravinsky es deci-
siva en la historia de la muasica de nuestro
siglo, a pesar de que curiosamente su
proyeccion directa en el estilo de los
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Xavier Montsalvatge.

compositores contempordneos suyos y
posteriores haya sido mucho menos pe-
netrante que la ejercida por Schénberg,
en las antipodas c:le su ideologia estética,
solo en contadas ocasiones —en no maés
de tres o cuatro obras— afin a la repre-
sentada por la Escuela de Viena.

Stravinsky ha sido un genio solita-
rio, acaso el ultimo de los grandes com-
positores en el sentido estricto del con-
cepto.

2.) Directamente, no creo haber sido
influenciado, pero'si en cuanto ha repre-
sentado para mi un ejemplo fascinante
de individualismo y de incomparable per-
sonalidad.
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Jesus M. Muneta

JESUS MARIA MUNETA MARTINEZ DE
MORENTIN

1) Valoro a Stravinsky como a uno de
los compositores de mds envergadura,
polifacético y sincero de nuestro siglo.
Sin ser un revolucionario en el engranaje
armonico, es el mds dotado en el manejo
del polirritmo, utilizando como nadie los
timbres orquestales. Aln obteniendo
efectos sorprendentes.en las voces, un
examen reflexivo no logra cautivarme de
todo en este campo, aunque lo admiro.

2) He admirado su obra religiosa,
que me ha impulsado a escribir, mas que
a seguir sus huellas. Tengo una gran sim-
patia por la Sinfonia de Los Salmos, un
poco menos por la Misa; oigo con reco-
gimiento el Canticum Sacrum y las La-
mentaciones del profeta Jeremias. He de-
fendido la mdsica religiosa o espiritual
de Stravinsky en un ensayo incluido en
mi tesis de magisterio en Musicologia
«Cuenca 1962, Rehabiliatacion del pa-
sado». Creo que es inoportuno conside-
rar a la Misa como «blasfema», creo que
puede ser hasta musica «litlrgica», es
siempre musica religiosa, expresiéon de
su sincera vivencia de la fe ortodoxa que
profesaba. Su repertorio religioso consti-
tuye algo que Manuel de Falla, siendo el
compositor mds profundamente religio-
so de su generacién, no pudo lograr.

RICARDO OLMOS

1.) En la estética stravinskyana se ad-
vierte una doble y opuesta corriente.
Portador de la cultura eslava, a su contac-
to con la occidental le infunde nuevo
vigor, gran riqueza ritmica y fascinante
color armdnico. Pero, a su vez, Stravins-
Ky, hombre de enorme talento vy, por
consiguiente, de insaciable curiosidad,
pugna por asimilarse la cultura musical
occidental y desempolva viejas musicas
de Pergolesi y de Ludovico da Viadana:

Ricardo Olmos

y estudia, sobre todo, a Bach. Nada de la
cultura occidental escapa a su ojo vigi-
lante, que logra interesarse, Gltimamen-
te, por lo dodecafénico, teoria que se
encuentra a mil afos luz de su primera
estética.

2.) Me encuentro, a mi parecer, muy
lejos de las premisas que sustentan la
obra stravinskyana; pero, ;no pecaria de
Insensata temeridad si afirmara rotunda-
mente no haber recibido, en mayor o
menor grado, el fecundo impacto de
este gran genio?

Maria Luisa Ozaita

MARIA LUISA OZAITA

1.) Realmente considero muy dificil
hablar de una figura tan importante co-
mo Stravinsky, del cual se ha dicho ya
casi todo. Sin embargo, pienso que este
compositor junto con Barték y por diver-
sas causas, es uno de los que mds influ-
yen,en general, en las generaciones pos-
teriores.

No ha dejado nunca de admirarme
que, a pesar de su edad, estuviera atento
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1 las nuevas corrientes y que hiciera sus
incursiones en estéticas tan alejadas de
¢, en cierto modo, como el dodecafonis-
mo.
Su vinculacion con la muadsica rusa,
de la que saca la mayor parte de sus
temas, hace, como en el caso de otro
-uso, Tchaikovski, que desde su Petruchka,
hasta su Consagracion, sea la musica mas
danzable que se ha escrito.

2.) No soy consciente de que esto
haya ocurrido; pero no es imposible, ya
que he admirado enormemente su obra
escénica, y por otro lado pienso que
todos somos el resultado de las influen-
cias conscientes o inconscientes que nos
rodean, las que cada uno, al pasarlas por
su manera de ser particular, va a traducir
en algo diferente.

Claudio Prieto

CLAUDIO PRIETO

1.) Puede afirmarse que en la historia
de la musica, ninglin otro compositor
ejercié, de por vida, mayor influencia ni
luvo mas universalidad, ni consiguio que
sus obras fueran interpretadas tantas ve-
ces.

Si la musica pudiese contarnos lo
ﬁue ella es, la de Stravinsky nos hablaria

e cuspides, de representatividad, de pro-

fundidad, de actualidad... Nos diria tam-
bién cémo bebid en los manantiales del
pasado y en los de nuestro ayer, los de la
iscuela de Viena y como los personalizé,
(0Omo pasaron a ser «Stravinsky», sin mas.
~2) Asi las cosas, diré que alin no
siendo un seguidor a ultranza de su arte,
& comprensible que ante la iluminacion
mundial de sus obras, resulte evidente
que en algin modo fuese influenciado
Por su trabajo, como de hecho acontece
ton cuanto nos rodea. Se me ocurre que
nada mejor para finalizar esta fugaz im-
Presion sobre el genial musico, que la
(ta de una de esas significativas frases
slravinskyanas. Reza asi: «No puedo com-
Prender la composicién musical que se
flectua al margen de la musican.

b,

Jestiis Rodriguez Picd

JESUS RODRIGUEZ PICO

1.) La gran cantidad de musica com-
puesta por Stravinsky y la variedad de
técnicas que utilizdé me hizo plantear,
desde el momento en que empecé a
conocer su obra, la importancia de tener
un conocimiento lo mds amplio posible
de distintas técnicas de composicion para
poder utilizarlas segln conviniera.

La ductilidad en la forma se comple-
menta en Stravinsky con una gran clari-
dad de contenido. Este control del mate-
rial musical y esta falta de riiidez en la
utilizacion de las formas ha hecho que
siempre delante de una obra de Stra-
vinsky sintiera un interés especial por
ver que criterios seguia para estructurar-
la.

Ademas de este interés por los mé-
todos, destaco la importancia que tiene
para mi la orquestacion de Stravinsky, la
instrumentacion que utilizo este compo-
sitor da a su musica una caracteristica
muy personal, de esta instrumentacion
he aprendido las infinitas posibilidades
que tiene la orquesta y los infinitos resul-
tados que se pueden obtener.

2.) En consecuencia, la influencia que
he recibido de Stravinsky viene determi-
nada: primero, por una desconfianza ha-
cia las escuelas que predican métodos
rigidos de composicion y que practican
algun tipo de ortodoxia musical; en se-
gundo lugar, su influencia me ha con-
vencido de la necesidad de conocer el
maximo posible de obras orquestales co-
mo medio para acceder a la gifl'cil técnica
de la orquestacion.

JOSEP SOLER

1.) Ahora ya estamos en condiciones
de poder valorar con una cierta objetivi-
dad la obra y la aportacion de Stravinsky
y situarlo en un lugar determinado den-
tro de la historia de la musica: no es un

Josep Soler

innovador: no es un revolucionario; no
abre nuevas puertas al futuro; pero cier-
tamente es un musico, un personalisimo
recapitulador de toda la ﬁiamria de la
musica, él mismo incluido. Si los pilares
—quiza aun no del todo comprendidos y
valorados en su exacto valor— de la mu-
sica del siglo XX son Debussy y Schoen-
berg, Stravinsky es quien mas ha sabido
sacar partido de las aportaciones de am-
bos, ensanchdndolas en el campo del
ritmo y con una muy particular manera
de concebir la estructuracion y el orden
tanto en la composicion como en la es-
critura orquestal. Un gigante, pero con
los pies de plomo de su incapacidad para
emocionar —por lo menos directamente
y visceralmente— y para conmover y por
su incapacidad de comprender la gran
aportacion de la musica centroeuropea.
Un artesano maravilloso pero limitado.

2.) ;Quién no ha sido influido por su
musica? Su sentido del orden y la clari-
dad de su escritura son fascinaciones a
las que nadie puede escapar. Nos honra-
mos en reconocer y agradecer su influen-
cia, tanto musical y técnicamente como
ideolégicamente por su ejemplo de maes-
tro artesanal, preocupado, como algo
esencial, por la perfeccion estrictamente
musical de sus obras.
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Jesus Villa Rojo

JESUS VILLA ROJO

1.) No es nada nuevo por mi parte, |

hablar de ia influencia de la personalidad
de Stravinsky en la musica de nuestros

~dias. Stravinsky no es un tedérico como

Schoenberg que planifica reglas y nor-
mas para transformar los conceptos con-
vencionales de la musica occidental, o
un estilista que sintetice al mas elevado
nivel la abstraccion del espacio y del
tiempo como Webern, pero si es lo sufi-
cientemente genial como para de cual-
quier trabajo compositivo conseguir
autenticos ejemplos de perfeccionismo.
La aportacion stravinskyana a la division
y subdivision temporal que resume ritmi-
camente, junto a una multiplicidad acu-
mulativa cie acordes, resultando una ar-
monia amplificada de ricos resultados, es
fundamental para la musica de este siglo.
Su produccion compositiva que va desde
conceptos neoclasicos renovadores hasta
una cierta superacion nacionalista, no
olvidando los aspectos mds significativos
que surgen en la evoluciéon musical de su
época, alcanza en todo momento un gra-
do de valoraciéon, comparable a los me-
jores ejemplos de nuestra historia.

2.) Pienso que es muy dificil, por no
decir imposible, que un compositor ac-
tual no esté o haya estado de alguna
manera influenciado por Stravinsky. El
primer paso, después de haber adquirido
una formacion académica, ha sido la apro-
ximacion a las estéticas de este composi-
tor, en lo que representaba su continui-
dad tonal y modal, sugiriendo transfor-
maciones de base que nos dirigian hacia
las teorias de la Escuela de Viena. Su
influencia era decisiva para desligarse de
os sistemas pedagodgicos practicados en
0s conservatorios que generalmente no
nan superado aun sus planteamientos.
Lo que se refiere a la utilizacion de los
instrumentos de nuestras orquestas, es
para mi uno de sus grandes logros y de
os que he partido en mis estudios de
técnica instrumental. Fue consciente de
a evolucion mecanica realizada por los
constructores de instrumentos que per-
mitia una agilidad y dinamismo imposi-
ble de alcanzar algunos afios antes, en mu-
chos de los casos, y desarrollando las
técnicas convencionales, consiguié resul-
tados hasta entonces inimaginables.

28 LI TMNO

- - I - Mar BER B
Minstano de Educacion, Cultura v Deporte 2012

STRAVINSKY.

' P

WENOS"

gulentes:

BASES:

Primera: Las composiciones deberan ser origi-
nales para 4 voces mixtas.

Segunda: El tema literario puede escogerse li-
bremente, pero ha de corresponder a la prosa o
poesia catalana contemporanea.

Tercera: El margen de extension de las obras
debera limitarse entre los 3 y 6 minutos.
Cuarta: Las dificultades técnicas de estas com-
posiciones no deben sobrepasar el nivel medio
de las agrupaciones corales amateurs.
Quinta: Las composiciones deberan enviarse
antes del dia 28 de febrero de 1983 a la direc-
cion: ORFEO LAUDATE, calle Enrique Granados,
135, Barcelona-8, indicando en el sobre: «Para
el Concurso de Composicion Coral Orfeé Lau-
date-.

Sexta: Las obras deberén presentarse por sex-
tuplicado, en sobre cerrado con un lema. En otro
sobre, también cerrado debera constar en el
exterior el lema indicado; en el interior se indi-
cara el nombre del autor, domicilio, teléfono,

CONCURSO DE COMPOSICION CORAL
«ORFEO LAUDATE»

Organizado por el Orfedé Laudate de Barcelona, en la celebracién de su Cuarenta Aniversario
(1942-1982), y bajo el patrocinio de la Generalitat de Catalunya y el Ayuntamiento de Barcelona, se
convoca el CONCURSO DE COMPOSICION CORAL ORFEO LAUDATE , de acuerdo con las si-

junto con una breve biografia, titulo de la obray
procedencia del tema literario.

Séptima: Para este CONCURSO se establecen
tres premios: -

Premio Generalitat de Cata-

lunya-: 100.000,— Ptas.
“Premio Avyuntamiento de
Barcelona : 100.000,— Ptas.

Premio Orfedé Laudate 50.000,— Ptas.
Octava: El Jurado se reserva el derecho de
dividir los premios en accésits en caso de que
las obras no tuviesen el nivel artistico adecuado
o suficiente.

Novena: El Orfeé Laudate se reserva los dere-
chos de edicién de las obras premiadas.
Undécima: Los nombres de los jurados califi-
cadores se dardn a conocer oportunamente.

Duodécima: El veredicto serd inapelable y se
hara publico el dia 27 de marzo de 1983, en los
locales de la sede del Orfed Laudate, calle Enri-
que Granados, 135, de Barcelona, y a través de
los medios de comunicacién.

LR .m 'I_|'|.-II




IGOR STRAVINSKY

= S

Por Nestor Echevarria

Si la relacién musico-medio ambien-
te resulta en algunos casos consecuencia
de la difusién de la obra de un composi-
tor, en Buenos Aires el proceso se hizo
mucho mds directo, porque se conocio
personalmente a Stravinsky a traveés de
dos visitas muy distanciadas en el tiem-
po.

Dos visitas que, de alguna manera
cabe decirlo, crearon situaciones contra-
puestas y admitieron también dos dife-
rentes modos de respuesta. Me explicaré
sobre esta acotacion. En la primera, se
conocia al musico que imponia su obra,
todavia sin una asimilacion definitiva por
parte del pablico (por lo menos, asi era
en estos lares); pero, en la segunda, la
situacion cambio de medio a medio.
{Quién podia dudar ya, o desconocer su
obra y su proyecciéon? ;Quién dejaria de
reconocerle como un auténtico pilar de
la vida musical contemporédnea?

En 1936, Stravinsky llegaba por pri-
mera vez a la capital argentina. Se puso al
frente, aquel afio, de la Orquesta Estable
del Teatro Colén, donde trascurrieron
sus actuaciones. Fue la gran nota musical
de la referida temporada. Debuté inter-
pretando la «Suites de Pulcinella en lo
que bien pudo denominarse un festival
stravinskiano.

«The Rake’s Progress», en la ultima reposicion
ofrecida en el Teatro Coldn. La segunda visita
del musico ruso a la Argentina fue en 1960,
cuando contaba setenta y ocho anos. Ocupo,
de nuevo, el podio del Teatro Colon, de Bue-
nos Aires.

En la serie de conciertos que consig-
no, dirigié sus propias obras con el natu-
ral poder persuasivo de quien es autor,
pero ayudado por una noble respuesta
de los musicos compatriotas. Se escucha-
ron la infaltable Consagracion de la pri-
mavera, la Sinfonia de %ns Salmos, Apo-
lo Musageta, el Concierto para piano y
el Capricho, ademds de las Ocho piezas
para pequefa orquesta —suites numero
uno y nimero dos—. Cerro esta serie de
interpretaciones del musico ruso la pri-
mera audicion local de Persephone, don-
de se presenté como recitante Victoria
Ocampo, mujer argentina fallecida hace
poco, y que fuera inestimable propul-
sora de la cultura en este medio suda-
mericano.

Pero, naturalmente, ante este primer
contacto stravinskiano con el medio mu-
sical de Buenos Aires conviene recordar
que —y esto resulta una constante del
espiritu humano en cuanto hay cam-
bios— no fue facil aquilatar un recono-
cimiento unanime. O, por decirlo en
otras palabras, participar del gusto de
todos.

La prensa escrita de la capital argen-
tina habla en tal sentido de un recibi-
miento algo frio y hasta polémico. No se
olvidaba aquel mismo estreno de La Con-
sagracion de la primavera en Paris, que
habia llegado a convertirse en una bata-
lla campal. Decia Cocteau que esa mu-

sica «era un enigma y una amenaza por:
ser salvajemente concreta, siendo esen-
cialmente melodica y tonalb.

Los afios de la madurez artistica del
musico que se recuerda atravesaron tam-
bién por una etapa de revision de con-
ceptos y de estética que sorprendieron al
ambiente musical internacicnal, y que

Ieintamente fueron llegando al Rio de la
Plata.

Es esa nueva manera, que cobra una
naturaleza complicada y que deriva de la
razén simultdnea de elementos aparen-
temente antagonicos. Fruto de esa sim-
biosis resultan Juego de Cartas, la Sin-
fonia en Do mayor, la Sinfonia en tres
movimientos, las Danzas concertantes,
una Misa, la Cantata sobre canciones ano-
nimas, y su opera The Rake’s Progress (La
carrera del libertino), que también
llegd a Buenos Aires, representandose
por vez primera en el Teatro Colén du-
rante la temporada de 1959.

Con danimo de consignar también
datos ilustrativos para el lector sobre la
serie de estrenos de trabajos escénicos
de Stravinsky en el Colon portefio, cabe
sefialar que en 1927 ya habia llegado al
cartel El ruiseior; en 1931, OEdipus Rex,
y, tras la citada Rake’s..., llegd Mavra,
estrenada localmente en 1961.

Como es sabido, no cesaba la cons-
tante inquietud del compositor enla bus-,
queda de nuevos recursos formales de la
expresion. Ensu ancianidad, cuando nue-
vamente lo recibio Buenos Aires, Stra-
vinsky no claudicaba en innovar, en bus-
car, sin darse por satisfecho con lo mu-
cho realizado.

Por todo lo que vengo exponiendo,
porque su nombre se habia asegurado el
reconocimiento undnime de todo el or-
be musical, esa segunda y ultima visita a
la Argentina resulté, mds que un descu-
brimiento, un amplic reconocimiento.

Sucedié en 1960. Y es natural pensar

ue los veinticuatro afos trascurridos
3esde su primera presentacion habian
cambiado inclusive al publico. Era una
nueva generacion la que en este segun-
do viaje le recibia. Recuerdo la particular
uncion con que se saludé su aparicion
en el podio ﬁe[ Teatro Colon, y la ova-
cion consiguiente, en que el publico,
delirante, de pie, no cesaba de aplaudir
al hombre que —entonces con setenta y
ocho afilos— volvia al podio para recibir
saludos y aplausos, una y otra vez.

Precisamente porque el cuarto siglo
trascurrido desde su primer contacto
aqui, en Buenos Aires, habia dado la
razén al luchador, al musico que debid
vencer la inercia para llegar a imponer
sus ideas, los jovenes de entonces en-
contrdbamos la imagen de un gallardo
triunfador ,valga la figura.

Signific6 un acontecimiento de
aquel afio y se reconocié su pericia, el
conocimiento solvente de su labor de
conductor y la exposicion objetiva. Fue
la Gltima vez que estuvo en estos lares.

Su encuagre; entonces, en la vida
musical argentina, mediante las dos visi-
tas que he recordado, hacen que en este
centenario resulte obligado el homenaje
que esta nota desde mi corresponsalia
quiere rendir.

‘Etern:n e Educacion, Cultura v Deporte 2012
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SUS BUSQUEDAS,
HALLAZGOS Y
CONTRADICCIONES
DENTRO DEL GENERO

Por Arturo Reverter

UNA FUENTE DE INSPIRACION:
LA ESCENA

Stravinsky vino al mundo en un me-
dio familiar y cultural en el que el ballety
sobre todo la 6pera eran protagonistas.
Su padre, Feodor lgnatievich, nacido en
1843,era un famoso bajo cantante del
Teatro Maryinsky de San Petersburgo y
destaco fundamentalmente en la inter-
pretacion de algunos personajes claves
del repertorio ruso: «Susanin» (Vida por
el Zar, «<Melnik» (Rusalka de Dargomizs-
ky)., «Varlaam» (Boris Godunov)... No es

raro por tanto que el joven Stravinsk

rimera calidad (su madre tocaba mu
Eien el piano), sino que, a la par qu
realizaba sus estudios de Derecho i
ningun entusiasmo en la Universidad d
Moscu, pesara sobre él muy directamen
te la influencia paterna y se sintieraalri"
do por el teatro. Logicamente, en cuan®
se considerd con conocimientos y fuer
zas suficientes para iniciar la avenuu
Stravinsky se lanzé a la composicion d¢
una primera opera (El Ruisenor), (%

ky-Korsakov, con quien habia estudiadd

hasta muy poco antes (y con quien habi
terminado por no llevarse demasi®
bien). La composiciéon de la obra quedt
detenida al recibir el musico el encarg’
de Diaghilev, director de los Ballets R
sos, de orquestar algunas piezas de Ch
pin para rj ballet Las Silfides y de Griét

Durante un

ensayo, en

la Sala

de Conciertos
de Hamburgo.

tuviera no va una formacién musical d

[

inicio en 1909 bajo la influencia de Rims-
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para Las Orientales; encargo que seria
ceguido por el mucho mas importante de
poner musica a la leyenda rusa de El Pajaro
de Fuego. De esta forma, Stravinsky, que
habia iniciado algo timidamente su an-
dadura como autor operistico, se vio in-
troducido de lleno en el mundo del ba-
let, en el que muy poco después daria
frutos tan extraordinarios y fundamenta-
les no sélo para el género,sino para el
desarrollo de toda la musica del siglo XX
como Petruchka y La Consagracion de
la Primavera.

LA BUSQUEDA

Stravinsky habia quedado cautivado
por el ballet. Un género que sin dejar de
ser escénico y, por tanto, dramatico,
poseia una capacidad de sugerencia mu-
cho mayor, mds directa y rdpida que la
épera. En el ballet todo es mas breve y
esquematico, es posible tratar en él los
temas sin ambages, sin rodeos, de ma-
nera dramaticamente muy eficaz (aun-

ue también mucho menos en profun-
ﬂad). Era algo que iba con su propia
naturaleza y con sus aptitudes musicales.
a brevedad de sus motivos, lo agresivo y
hunzante de sus temas, lo variado de sus
ritmos (frecuentemente protagonistas),
0 espectacular de su orquestacion y lo
funcional de su pensamiento encajaban
bien en los esquemas balletisticos y no se
adaptaban deﬂa misma forma a los desa-
rrollos draméticos, forzosamente mas lar-
gos y matizados, de la opera, que requie-
re siempre mayor explicacion, estudio y
fluidez para mantener en todo momen-
to, sin rupturas, una linea, una accion
coherente y continuada. Se encontraba
muy a gusto aplicando su rica y variada
técnica orquestal, tan perfeccionada a
partir de La Consagracion, a sujetos dra-
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Partitura manuscrita de «Russian songs».

denominar accion. En contrapartida, el
elemento vocal, unidosiempre enla 6pe-
ra tradicional a esta accion (al venir defi-
niendo a los personajesintervinientes), es
colocado en un plano secundario.

Sin proponérselo —ya que llego a
ello por caminos muy diversos— Stra-
vinsky es el moderno recreador de la
antigua forma mixta de la «6pera-ballet»,
de lo que fue mdximo exponente duran-
te el siglo XVIIl Rameau (recordemos Las
Indias galantes), estrechamente empa-
rentada con la «comedia-ballet» de Lully
(El burgués gentilhombre). Naturalmen-
te, las influencias sobre las cuales trabaja
Stravinsky y el plano en el que se mueve
son totalmente distintos. Desde este pun-

chas veces disfrazado mediante el em-
pleo de acordes irregulares, que otorgan
a la textura una cierta aspereza).

Asi nacieron obras como La historia
del soldado, mezcla de pantomima-ballet
(en realidad es una sucesion de danzas),
que tiene una ligera accién dramatica
conducida por un narrador; o como Oe-
dipus Rex, perfecto exponente de la for-
ma hibrida de la épera-oratorio; o como
Renard, en donde vuelve a aparecer el
elemento balletistico, unido alpmimm y a
la broma musical grotesca; o como Per-
séphone, extrafia combinacion de ballet-
pantomima, melodrama y oratorio. 5e
aleja todavia més de la idea operistica Las

Bodas (estrenada en Paris el 13 d

e juni
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maticos de corta duracion. En realidad
sus grandes ballets no son otra cesa que
una sucesion de fragmentos, construidos
independientemente los unos de los
otros, aunque ligados y relacionados en-
tre si con nmabﬁe habilidad. No era, evi-
dentemente, este esquema el que iba
mejor a la 6pera, al menos a la dpera
convencional; existen siempre en toda
6pera una serie de rasgos esenciales y
definitorios que deben ser atendidos (la
mencionada continuidad de la accion,
fijacion psicologica de los cardcteres, co-
munioén entre texto y musica...). Es curio-
so que cuando Stravinsky intento servir
no ya estos factores fundamentales, sino
otros mas o menos secundarios relacio-
nados con la estructura, hubiera de vol-
ver al pasado para inspirarse en viejos
moldes (a los cuales, de todos formas,
recred), sin dejar de ser él mismo. El

to de vista, en cuanto a la estilistica, hay
muy poca relacién con aquellas obras
dieciochescas. Y es sorprendente que los
retornos stravinskyanos se hayan produ-
cido precisamente hacia el XVIIl ala hora
de construir sus dperas mas convenciona-
les en cuanto a la forma y planteamientos
dramaticos, como pueden ser Mavra o
The rake’s progress (La carrera del
libertino).

Manejando elementos artisticos de
distintas procedencias, el compositor ru-
so logro crear algunas obras realmente
originales a las que aplico sus descubri-
mientos musicales que le habian conver-
tido, poco antes de la primera guerra
mundial, en uno de los hombres terribles
de la vanguardia. Descubrimientos, mas
que invenciones, que nacian de una for-
ma especial de tratar la materia sonora:
repeticién de motivos breves, austeridad

de 1923), en la que no hay una accio
(continua o nDB:) propiamente dicha; €
una mezcla de ballet y cantata; las pale
bras estan utilizadas mas que por su s¢
mantica, por su valor fonético. Se trat
de una obra que enlaza directament
con la tradicion rusa, que utiliza inclus
melodias, tonadas y ritmos populares
que conecta por erlc: con otras muchze
obras del compositor (en las que asimit
mo tiene una notable preponderanci
expresiva el «ostinato»).

LAS OBRAS

Hemos comentado brevemente [
caracteristicas del Stravinsky operista
hemos significado la inclusion en su obi
de elementos de distinta procedenci

Stravinsky operistico mds original es, sin
embargo, y valga la paradoja, el menos
operistico, el creador de formas mixtas,
hibridas, no siempre afortunadamente
sintetizadas. Formas en las que, de algin
modo, nos encontramos con el elemen-
to danzable, que se integra como uno
mas, y no el menos importante, en la
&xposicion y contribuye a explicar y, so-
bre todo, a estructurar lo que podriamos

y sequedad, vigorosa orquestacion, ex-
ploracion instrumental, atencion primor-
dial al factor ritmico, continua asimetria...
Rasgos muy frecuentemente iluminados
—o incluso directamente provinientes de
ella— por la tradicién folkldrica de su
pais. Rasgos que otorgaban a su tejido
(mquesteﬁ—mcal) una apariencia singular
y que ponian de manifiesto también la
cortedad de su aliento melddico y el
continuo empleo del diatonismo (mu-
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sefnalando también sus busquedas tras la
propia identidad y sus contradicciones.
No cabe duda de que Stravinsky como
operista no llegd a ver nunca claro, quiza
por no sentirse identificado con el géne-
ro. Contradicciones que alcanzaron tam-
bién a su postura como musico y como
artista y que incluso, en relacion con las
obras de otros compositores, puso de
manifiesto a lo largo de su vida. Son
conocidas sus ideas —tantas veces discu-
tibles— sobre algunos musicos del pasa-
do. En 1939 llegé a manifestar en Harvard
(en una conferencia incluida en una serie
que se recogié mas tarde en su Poética
musical) que el Falstaff de Verdi suponia
la capitulacion ante Wagner y «la deterio-
racion de un genio». Afirmacion ésta que,
como otras, quedd contradicha mas tar-
de cuando en 1958 manifestd (Conversa-
ciones con lIgor Stravinsky) que habia
quedado impresionado upnrc}a fuerza,
especialmente en Falstaff, con la que Ver-
di habia resistido al wagnerismon.

cion vocal manifestaba (tambien recogi-
do en su Poética musical): «Desde el
momento en que el canto quiere ser
vehiculo directo de la expresion del sig-
nificado del discurso, deja el reino de la
musica y no tiene ya nada que ver con
ella.

Veamos ahora de qué forma las con-
tradicciones, los hallazgos y las ideas stra-
vinskyanas sobre la 6pera tomaron cuer-
po en su musica operistica. Se examina-
ran brevemente por separado y por or-
den cronologico las ocho composiciones
que, con muchas salvedades por lo que
respecta a cinco de ellas, constituyen el
total de la aportacion stravinskyana al
genero.

«EL RUISENOR»

Se trata de un cuento musical en tres
actos con libreto del propio Stravinsky

Opiniones que nos explican de algu-
na forma la extrafia evolucion del Stra-
vinsky operista hasta su 6pera conven-
cional La carrera del libertino, que
cierra su periodo llamado neoclasico y
que nos hacen dudar del convencimien-

y de Stepan Mitusov, segin el cuento de
Andersen. Contempla la historia del em-
perador de China que preferia el canto
de un ruisefior mecanico al de uno de
verdad. El emperador muere y es devuel-
to a la vida, en complicidad con un pobre
pescador, por el maravilloso ruisefior. La
composicion de la 6pera tuvo dos fases:
la primera hacia 1909; la segunda des-
pués de los éxitos parisinos. Esta es la

to de sus planteamientos. Lo mismo que
cuando afirmaba que su musica no que-
ria expresar absolutamente nada, que era
solo eso, musica, compuesta por notas.

esté falta de coherencia y

razon probablemente de que la opera

3& equilibrio.
El primer acto, de composicién mas tradi-
cional, tiene claras influencias de Rimsky

Stravinsky, Diaghilev, Cocteau y Satie, vistos
por Larionov.

gundo y el tercero poseen ya el punzante
y agresivo lenguaje de La Consagracion.
Lawrence Morton sale al paso de?aa criti-
cas que ha tenida la obra (las mds duras
las del propio compositor) y considera
que «posee una atmosfera poética y he-
chicera y las sonoridades orquestales son
sumamente brillantes». Los elementos
magicos son, en efecto, importantes y
pueden dar pie a un despliegue de fanta-
sia en la puesta en escena; en cualquier
caso, la obra se resiente por su falta de
unidad y por el choque entre el melodis-
mo un tanto blando de su primera parte

O cuando, en relacién con la composi-

y de los impresionistas franceses. El se-

la aspereza de la segunda. No se esta-
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' : _ lece una adecuada fijacion psicoldgica
e e o : de los caracteres y el ambiente es un
tanto artificial. La obra se estrend en
Paris el 26 de mayo de 1914. Su duracion
no va mucho mas alla de los tres cuartos
de hora. En 1917 Stravinsky completo
una suite sinfonica con musica de los
Actos 2 y 3 denominada El canto del
ruisefior que fue estrenada también en
Paris por los ballets de Diaghilev en 1920.

«LA HISTORIA DEL SOLDADO»

Estrenada en Lausanne, el 28 de sep-
tiembre de 1918 (dirigida por Ernest An-
sermet), esta obra, que segun indicacion
de su primera pdagina fue creada «para
ser leida, tocada y bailada», puede consi-

derarse una 6pera solamente porque &
un drama; pero ni una sola palabra de su
texto, debido a C.F. Ramuz, es cantadd
Se utiliza un narrador. El propio comp®
sitor consideré que se trataba de suun”
ca obra escénica con una referenmacr:m:;
temporanea. En este sentido el sol Eima

ue protagoniza la historia es unavici™

e la guerra mundial del 14-18. Asl, 3"
que el texto estd inspirado en cueﬂl_i;i
rusos, lo mismo que parte del IE'_nB”*“i_-‘
la historia posee un cardcterde UHWE”ﬂE
dad y plantea el eterno conflicto erl*ltreUIE
bien y el mal en una narracion En'ahﬁllm
el protagonista vende su alma al dia y
después, utilizando diversos truciDSJchaI
sigue escapar de aquél; pero al fina E:]m
ba pagando y perdiendo, naturalme
su alma.

En definitiva, La histuriél dffflif;ﬂlgadg
imi in

supone el rompimiento delintiis

LErnest Ansermet con Stravinsky.
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IGOR STRAVINSKY

siravinsky con la escuela orquestal rusa,
y ello a pesar, como se dice, de que se
utilizan en ella elementos folkloricos. La
propia configuracion de la pequefa or-
questa (probablemente por la necesidad
que imponia la escasez del momento
histrico que se vivia) es verdaderamente
original: violin, contrabajo, clarinete, fa-
got, corneta, trombon y un conjunto de
nstrumentos de percusion en labores
solistas. La obra se divide en dos partes y
seis escenas, con once numeros musica-
les, algunos de los cuales son repetidos.
Su variedad y cardcter —no siempre ajus-
tados draméaticamente a lo que se cuen-
ta— es muy grande: un tango, un vals,
un «ragtimeg, una cancion triunfal, tres
marchas, un gran coral, etc. Ocho de
estos nimeros fueron reunidos por el
compositor en una suite. Caracteristicas
undamentales de esta obra son su nota-
hle asimetria ritmica (sucesiones de rit-
mos distintos en muy pocos compases) y
ainteligencia en el manejo de la interva-
ica.

«MAVRA»

Stravinsky definié muy claramente
sus propositos al componer esta pequena
opera en un acto: «Ha nacido de una
simpatia natural por el conjunto de ten-
dencias melédicas, por el estilo vocal y el
lenguaje convencional que yo admiraba
cada vez mds en la antigua opera ruso-
italiana». No pretendia el musico con
ello mds que atenerse a la tradicion de
Clinka o de Dargomizsky, pero sin inten-
tar renovarla en modo alguno. En cual-
quier caso, Mavra, inspirada en Pushkin,

«La carrera de un libertino», puesta en escena en el Glyndebourne Festival Opera.

cuentes piruetas y vocalizaciones, queda
un tanto desangelada y en ocasiones nos
aproxima mds, curiosamente, dentro de
su austera factura, al mundo del ballet
que al de la épera propiamente dicha, si
bien su esquema no pueda ser mas ope-
ristico. Compuesta para una orquesta de
34 intérpretes, con cuatro clarinetes, cua-
tro trompetas, tres trombones, tuba, sec-
cién de percusion, dos violines, dos vio-
las, tres cellos y tres contrabajos, Mavra

sittan en el foso, junto a la pequena
orquesta que consta del grupo de made-
ra sin oboe, dos trompas, dos trompetas,
percusion y cuarteto de cuerda. A ellos
se une el cimbalén, instrumento que ha-
bia sido descubierto hacia poco por Stra-
vinsky. La anécdota, con texto de Ra-
muz, e interpretada en el escenario por
cuatro bailarines, narra de manera muy
simple los intentos del zorro por comer-
se al gallo, con intervenciones y contra-

con libreto de Boris Kochno, supone una

toma de posicion al utilizar elementos de
la tradicién rusa dentro de un esquema
de épera bufa italiana. Sin embargo, la
ausencia de recitativos, la austera divi-
sidon en una serie de arias, ddos y cuarte-
tos, proporciona escasa fluidez y no de-
masiada gracia al conjunto. De esta for-
ma, la anécdota que se cuenta (una jo-
ven introduce a su novio disfrazado de
cocinera en su casa, pero la madre de
aquélla sorprende al mozo afeiténdose y

le echa con cajas destempladas), a pesar
del correcto tratamiento vocal, con fre-

se estrend en la Opera de Paris el 3 de

junio de 1922 (aunque en realidad habia
sido ofrecida privadamente con anterio-
ridad en el Hotel Continental de la capi-
tal famosa).

«RENARD»

Esta «historia burlesca cantada y to-
cada» en dos partes se estreno junto a
Mavra en la Opera de Paris. Sus persona-
jes son cuatro: El gallo, el zorro (Renard).
la cabra y el gato. Los dos primeros estan
cantados por dos tenores y los dos se-
gundos por dos bajos, si bien las voces se

puntos de los otros dos animales. Las
voces estan utilizadas de forma muy ins-
trumental, sin dar demasiadas facilidades
a las voces: en muchas ocasiones, lo mis-
mo que en Las Bodas, se atiende mas al
valor fonético que al valor semdntico de
la palabra. Ernest Ansermet fue tambien
el encargado de dirigir el estreno.

«OQOEDIPUS REX»

Junto a Apolo Musageta (1928
Persépone, OEdipus Rex compone ur
pequeio grupo de obras referidas al

alfa-yéhenes, s. /.
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mundo helénico. En este caso Stravinsky
habia partido del Edipo de Séfocles y
habia decidido hacer una épera drama-
tica de grandes proporciones; idea forja-
da en septiembre de 1925. Idea que se
modificé mads tarde cuando el composi-
tor tuvo ocasion de leer la vida de San
Francisco de Asis. La utilizacion por el
santo, segun se contaba en la bibliogra-
fia, de un idioma culto distinto al suyo
para las grandes ocasiones (en este caso
el francés), decidié al compositor a re-
plantearse la 6pera y a utilizar para la
misma, para otorgar una buscada monu-
mentalidad, «una lengua antigua que
contuviese un elemento encantador que
pudiera ser desarrollado por la musican.
Con ello se conseguian dos cosas: por un
lado estilizar la accion; por otro, otorgar
solemnidad al lenguaje, tanto hablado
como musical. En realidad el compositor
utilizé aqui de nuevo la palabra por su
valor fonético, lo que, con independen-
cia de su significado, le permitia descom-
ponerlo y centrar toda la atencion sobre
su elemento originario: la silaba.

para ello tuviera que emplearun lenguaje
armonico un tanto convencional y resu-
citar de manera artificial técnicas orna-
mentales en sorprendente vecindad a las
utilizadas por Monteverdi). Para favore-
cer esta sensacion estatuaria, el composi-
tor, que con tanta profusion habia utili-
zado la asimetria ritmica, emplea aqui
una regularidad inusitada. El ritmo de
6 /8, que es el dominante en toda la obra,
se convierte a lo largo de ella en un
auténtico «ostinato» (técnica empleada
de otra forma en Las Bodas).

Edipo puede considerarse por todo
ello como una obra fria, objetiva y estili-
zada, una perfecta muestra, como apun-
ta Paul Henry Lang de «auténtico arte por
el arte», en la que la teoria de la
absoluta objetividad de las notas y de su
falta de expresion, mantenida por el com-
positor, toma cuerpo. No deja de ser
todo, sin embargo, un tanto artificial y
hasta cierto punto prefabricado porque,
en definitiva, no hay estudio de los ca-
racteres de los personajes y desde este
punto de vista la obra se nos muestra
también en cierto modo como muerta.

«PERSEPHONE>»

Este melodrama para recitadora, te-
nor, coro y orquesta, sobre libreto de
André Gide,se estrend en Paris el 30 de
abril de 1934. Es, seglin algunos autores,
la cumbre de la influencia de la cultura
francesa sobre Stravinsky, no ya por el
empleo del francés, sino por la elegancia
en el gusto y el refinamiento, enlazando
en este sentido con Apolo y las Musas,
también como la comentada OEdipus
Rex, sobre tema griego. Sin embargo, la
creacion de la obra no fue, ni mucho
menos, facil, ya que entre el compositor
y el libretista se declaré una no disimu-
lada guerra. La causa era fundamental-
mente la forma de entender uno y otro
el tratamiento del texto. Para Gide la
musica deberia servir y seguir a la pala-
bra; para Stravinsky, era al revés: la pala-
bra era un pretexto para la masica; de
ahi que aquélla tuviera muchas veces un
valor simplemente fonético. Perséphone
nacia con unos condicionamientos im-
puestos por la comanditaria, lda Rubins-
tein, que queria una obra en la que
hubiera una parte bailada, otra mimaday

Edipo Rey posee, en efecto, la doble
cualidad de 6peray de oratorio. De aqué-

lla utiliza el elemento decorativo, con

entradas convencionales de los solistas,
movimientos previamente fijados y acti-
tudes previstas por el propio compositor;
de éste el estatismo general, la fijeza de
los coros y la utilizacion de un narrador
(que habla en francés). Con todo ello,
con este hieratismo arquitectual, Stra-
vinsky perseguia reencontrar el sentido
universal de la tragedia antigua, aunque

Aun reconociendo la magnifica orques-
tacion y el habil manejo de todos los
elementos integrantes del amplio con-
junto.

OEdipus Rex, dividida en dos actos o
partes y seis escenas, con texto de Jean
Cocteau (trasladado al latin por J. Danié-
lou), se estrend, como oratorio, el 30 de
mayo de 1927, en Paris. E[ 15 de febrero
de 1928 conocia su primera representa-
cion escénica en el teatro de la Opera
Kroll de Berlin bajo la direccion de Otto
Klemperer.

otra hablada, lo que llevo a Stravinsky a
crear algo calificado como melodrama.
Los elementos manejados son, aparte de
la recitadora, un tenor (que encarna al
Gran Sacerdote «<Eumolpe»), diversos pa-

eles de mimo y coros de ninfas, som-

ras y danaides. Todo ello contribuye a
que existan varios planos simultaneos. El
conjunto, que resulta exuberante y rico,
no alcanza su cota mdxima entre otras
cosas porque existe una evidente diso-
ciacion entre el texto y la idea que su
autor tenia de él al crearlo con destino a

o

Rimsky-Korsakov (1844-1908).
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una musica, y ésta. Aquél resulta ser me-
jor para ser leido que para ser escuchado
porque, en definitiva, Stravinsky no aten-
dié a todas las sutilezas de tipo filosofico
y simbdlico que anidan en él.

«THE RAKE’S PROGRESS»
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Nos encontramos ante una opd

definida por su propio autor como«
vencional». La idea de escribirla le vin
Stravinsky en 1947 al visitar en Chic
una exposicién de pintura inglesay¢

dos

templar en ella una serie de grabad®

Williams Hogarth que incluian unffz
de ocho estampas titulado La carref ;
un libertino; estampas que pintaban#¥

ricamente la burguesia londinense ®
época (en pleno siglo XVIII); sucesio
escenarios pintados con cierto tono act
y caricaturesco. Stravinsky se pusom
a la obra y encargé el libreto a
poeta inglés Winston H. Auden, a1
rogé mas tarde que colaborara con

ter Kallman. No hay duda de que Y/

vinsky se propuso, enlazando Eﬂg:‘:l'-
r

tigua Opera corta Mavra, planta

i
g

;

vo cara a la «melodia continua wagth \

riana», que consiste, segtin el auto

vuelve a un recitativo continuo».

que pensara utilizar las estructuras
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Jementos caracteristicos de la pera del
Wil sin modernizarlos porque, como
econocia, €l no era un reformador al
«tilo de Gluck, Wagner o Berg.

Asi, Stravinsky planifico su 6pera,
iniéndose del excelente texto construi-
jo por sus colaboradores —segtin Mor-
on, es, desde el punto de vista poético,
J libreto mds bello escrito en el terreno
il teatro lirico en lengua inglesa—,
daptando la estructura y caracteristicas
1las convenciones operisticas del XVIII:
ecitativo «secco» y acompafado, duos,
rios, coros, arias «da capon... Es decir, los
msmos esquemas sobres los cuales se
ubia desarrollado toda la 6pera bufa
ualiana y sobre los cuales habia edificado
Mozart su Don Giovanni y su Cosi fan
utte, obras que sin duda laten en el
ondo de toda la estructura dramdtica
lel compositor ruso, que se mueve tam-
ien a parecido nivel en los aspectos
amonicos, ritmicos y melodicos. Los li-
wetistas consiguieron muy hdbilmente
nnsformar un cuadro critico de costum-
ves en el que el protagonista, «Tom
lkewell», habia de ser una figura pasiva
(decorativa, en una peripecia humana,
onel cuadro costu mErista como fondo,
nla que, en definitiva, se debate la
‘erna lucha entre el bien y el mal, que
i la temdtica que subyacia en la anéc-
ota de La historia del soldado. Los ca-
uteres de los personajes principales es-
in bien fijados, aunque su desarrollo
nmdtico sea pobre, quiza por las limi-
xiones impuestas por el propio Stra-
isky. Como lamentaba Auden, la ac-
in y las relaciones entre ellos son mas
len estaticas. Asi, «KAnne», la novia del
bertino», es siempre buena y fiel; «Sha-

Escenografia para «Edipo Reyy.

ello la construcciéon de un discurso ho-
mogeéneo. «Caso probablemente uUnico
de vagabundeo estilistico, que rechaza
convincentemente el eclecticismon.
Todo estd tratado —como solia ser
costumbre en Stravinsky— con meticu-
losa mano, con voluntad de objetividad,
con deseo de estilizacién. Todo ello con-
fiere al producto una cierta impersonali-
dad que, después de todo, es lo preten-

Noé, sino también el propio diluvio, el
caos, la creacion del Mundo, la caida de
Lucifer, la tentacion de Eva y la expul-
sion del Paraiso—, a realizar en poco
mas de 20 minutos. Como cuenta Geor-
ges Martin, la representacion televisiva
no se presentaba Ea'ﬂ los mejores auspi-
cios porque antes de la propia dpera se
retransmitio un largo comentario sobre

2w, el diablo, con apariencia de sir-

viente, es efectivamente, diabdlico;
y «Tom» un hombre débil. Sin embargo,
no hay duda de que en cierto modo
oseen rasgos de personajes tradiciona-
Fes de la opera. Como sefiala Nicolas
Nabokov, Rakewell es una sintesis de
«Don Giovanni», «Fausto» y «Hermann»
(La dama de Picas, de Tchaikovsky); su
novia no deja de tener parentesco con
«Margarita» de Gounod: «Shadow» es una
mezcla de «Mefistéfeles», «Leporello» vy
«Yagon.

La discusion, iniciada a raiz del es-
treno, el 11 de septiembre de 1951 en el
Festival de Venecia, se centré en si la
opera, como incluso apuntaba el propio
Stravinsky en sus comentarios a la prime-
ra grabacion dirigida por él mismo, era o
no un pastiche, era o no un plagio. Hay
opiniones para todos los gustos. Para el
ya citado Morton, por ejemplo, ninguna
obra demuestra tanto como ésta la origi-
nalidad del compositor y la escena de la
partida de cartas en el cementerio es

dido, aunque ello le prive de calor dra-
matico. Las voces estan tratadas al anti-
guo modo, con escritura que facilita las
vocalizaciones y favorece la exposicidon
de una correcta linea de canto. Las voces
principales son las de una soprano ligera
o lirica coloratura, un tenor lirico y un
baritono. Para el importante personaje
de «Baba la Turca» Stravinsky escribié
una parte de mezzosoprano dramatica.

Al finalizar los tres actos, divididos
en nueve cuadros, coronados por un
epilogo, de la extensa obra (unos 150
minutos), los actores, al vie{n estilo, salu-
dan al publico y exponen la moral de la
historia: la ociosidad debe ser castigada.

En el estreno mundial de Venecia los
papeles principales estuvieron a cargo
de Elisabeth Schwarzkopf, Robert Rouni-
seville, Otakar Kraus y Jennie Turel. La
direccion escénica, sobre decorados de
Gianni Ratto, fue de Carl Ebert. La direc-
cion musical corrié a cargo del propio
compositor.

la colaboracién del compositor con Ba-
lanchine, gue habia realizado la coreo-
grafia de dos escenas de la 6pera, y a
continuacion se emitio una larga serie de
anuncios.

La adopcién por parte de Stravinsky
de los métodos seriaﬁ?s, su adscripcion
reciente (aunque ya habia hecho sus pri-
meros intentos a mediados de los cin-
cuenta) de las técnicas dodecafdnicas de
Schoenberg y sobre todo de los proce-
dimientos de Webern, tendencias bajo
las que se confecciond la 6pera, hicieron
que los grandes momentos que ésta des-
cribia no tuvieran dimensidn escénica al
ser tratados de forma excesivamente bre-
ve a juicio de la critica del tiempo. Por
ejemplo, para el «caos» de la creacion
unicamente se emplearon siete compa-
ses. En la obra interviene también, como
en tantas otras del musico, un narrador,
al que se unen un tenor, dos bajos, varios
papeles hablados («Noé» y su familia),
Coro y orquesta.

extraordinaria. Para otros, como Siohan,
falla la unidad estilistica, ya que no se ha
logrado ensamblar la enorme cantidad
de elementos heterdclitos que incluye
la obra. Por ello antes que de una obra
clasica debe hablarse en este caso de
«algo que pone de relieve las contradic-
ciones del barroco». Contradicciones que
para Mario Messinis quedan inmersas en
una especie de bafio oxidante que las
comprime y las consume facilitando con

«THE FLOOD»

El diluvio, la Gltima épera de Stra-
vinsky, nacié en 1962 por encargo de la
cadena CBS de la Televisién norteameri-
cana. El estreno fue un pequefio fiasco.
Entre las causas que se aducen para justi-
ficarlo se encuenta la ambicién del pro-
yecto —una descripcion del conocido
mito en la que aparece no solamente

&y
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STRAVINSKY

Por Laura Toledo

Entremos en el teatro Alhambra, de
Londres; son las ocho de la tarde de un
dia cualquiera, a finales de octubre del
ano 1921. El auditorium apenas se divisa
en la penumbra; hace frio y aun se siente
mas acusadamente al estar vacio de pu-
blico. Se acaba de iniciar el ensayo.

Sentados en el patio de butacas, se
encuentran, como mucho, una docena
de personas. Se pueden reconocer las an-
chas espaldas de Diaghilev; a su derecha,
el gran figurinista y escenografo, Leon
Bakst, apoyando su menton sobre el res-
paldo de la butaca anterior. A su izquier-
da, lgor Stravinsky, con el sombrero ca-
lado hasta los ojos y el cuello hundido
entre los hombros, dentro de,su abrigo.
Al lado de él, Sergeyev, coredgrafo, del-
gado, pequeno y con expresion de desa-
cuerdo sobre lo que esta sucediendo en
el escenario. Sélo el «plateau» esta alum-
brado con la luz siempre tétrica de ensa-

os. En él se agrupa la compafia de los
egendarios Ballets Rusos, cuyos semblan-
tes reflejan palpablemente la tempera-
tura invernal.

Diaghilev consulta con sus ayudan-
tes. Sergeyev susurra que tal formacion
debe perfeccionarse mas. Stravinsky no
esta de acuerdo con el «tempo», que
intenta acelerar, haciendo de batuta con
su cigarrillo. Se trata de la Bella Dur-
miente, de P.l. Tchaikovsky. En esos mo-

de la tercera escena y la «Variacion de
Aurora» (excepcionalmente orquestado
por Stravinsky, puesto que el resto de la
orquestacion del ballet la habia hecho su
autor). Con las coreografias de Marius
Petipa y de Bronislava Nijinska, debuta-
rian por primera vez en el citado teatro,

el dia 2 de noviembre del mismo aho.

En realidad, Stravinsky empieza a
escribir musica para ballet unos doce
anos antes de esta fecha. Su Pajaro de
Fuego es el inicio. Con la coreografia de
Michel Fokine, debuta en el Théatre Na-
tional de I'Opera, de Paris, el 25 de junio
de 1910. El papel estelar femenino corre
a cargo de Thamar Karsavina. El tema de
Pijaro de Fuego es una adaptacion de
varios cuentos de hadas rusos. Los cuen-
tos de lvan Tsarevitch, El Pajaro de Luz y El
Lobo Gris, con la leyenda de Koschei,
que escondia su alma en un huevo.

El compositor Lyadov habia sido en-
cargado originariamente de componer |a
musica para este ballet; pero Diaghilev,
ante la lentitud de su trabajo y con el
temor de que no estuviera listo a tiempo,
se lo encargé a Stravinsky, que entonces
ya gozaba en su pais de una importante
reputacion como musico.

Stravinsky se pone en contacto con
Fokine, y los dos trabajan estrecha y de-
talladamente tanto en el aspecto coreo-
grafico como en el musical. Cada vez
que Stravinsky termina un trozo de musi-
ca, Fokine crea su coreografia. De esta
colaboracién, y gracias a la vision profé-
tica de Diaghilev, se inicia la era de rena-
cimiento mas grandiosa del arte del ba-
llet.

La Consagracion de la Primavera se
presenta ante el publico parisino el 29 de
mayo de 1913. Igor Stravinsky no sélo

to, con todos sus personajes. La esceno.
grafia es de Nicholas Roehrich, y |3 co.
reografia, de Vaslav Nijinsky. Le Sacre dy
Printemps, en ballet, es un intento de
demostrar el nacimiento de la emocign
humana en su estado primitivo. Se ey.
presa en ello, la reaccion de grandes

masas dirigiendo sus ritos salvajes cor
sacrificios hacia el dios del sol y de la
tierra. En el argumento, la doncella ele-
gida como objeto del sacrificio, estd obli-
gada a bailar hasta que muera de ago-
tamiento. |

l.a creadora de este papel fue Marie
Piltz, cuya inmejorable interpretacion tu-
vo la fuerza suficiente para callar a un
sublevado publico que gritaba indignado
por la brutalidad de los movimientos.

Este ballet era tan totalmente nuevo
en concepto que levantéd una verdadera
tormenta de protestas. El tumulto fue tan
tremendo en la noche del estreno que e
mismo Diaghilev tuvo que levantarse de
su asiento para rogar al ptblico que de-
jara acabar el espectaculo.

Después de ciento veinte agotado-
res ensayos, se tuvo que retirar la obr
del cartel a la quinta representacion.

En 1920, Le Sacre du Printemps fue
reestrenado con una nueva coreografi
hecha por Leonide Massine. Esta vez fue
cuando el publico empez6 a tomar noté
e interesarse por la obra. Lydia Sokolovd
bailo el papel de la doncella elegida con
gran exito. ,

Vamos a hacer un pequefo parent®
sis cronologico: En 1909, se enguentrd
Stravinsky en San Petersburgo, dando 108
altimos toques a su partitura de El Pajaro
de Fuego, cuando, de pronto, se le ocU-
rre la idea de componer un ballet sobre
ritos paganos. Inmediatamente expont

# " I w L] - E ] i F e i IE'.
l mentos se estd ensayando el «Preludio» compone la musica, sino también el tex-  su concepto a Diaghilev; a su amigo
__-I"'"’h'l
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parece tan extraordinaria la idea que le
anima a empezar cuanto antes, En ese
nmomento acababa de nacer La Consa-
gracion de la Primavera. Stravinsky traba-
ia afanosamente en la nueva obra y, an-
tes'de concluirla, empieza a dar forma
musical a una idea que le habia surgido

Serge Diaghilev.

A la izquierda,
Igor Stravinsky
con George Balanchine,

{ en 1941.

hacia algun tiempo: deja en suspenso Le
Sacre du Printemps y se dedica plena-
mente.a esta ultima idea. Este es el mo-
tivo por el cual, aun habiendo empezado
antes la Consagracion, su estreno es pos-
terior a esta nueva creacion que se lla-

ie | maria Petrouchka, estrenada en el Thea-
u-  tre du Chatelet el 13 de junio de 1913.
un
do
:ru NIJINSKY «ERA» UNA MARIONETA
ra
an ;Quién fue el verdadero creador del
el | argumento de Petrouchka? En los pro-
de | gramas venian anunciados dos nombres:
le- | el de Stravinsky y el de Benois. Sin em-
bargo, en la autobiografia del composi-
o-  tor, Crénica de mi vida, dice que el tema
ra  lue el resultado de una colaboracion es-
. trecha entre Diaghilev y él mismo. Se
ue  puede deducir que, en realidad, fue un
fia | producto de los tres. De todas formas, el
ue | resultado dio lo que se puede denomi-
ta | nar como obra maestra de la danza clasi-
va | C; tanto por su escenografia, sus trajes,
on | COMO por su musica.
~ Con la escenografia y los trajes dise-
le- | fados por Alexandre Benois, la l!:)rillante
ra | Coreografia puesta en escena por Michel
os | Fokine; muchos grandes bailarines han
ro | Interpretado el papel titular: Massine,
u- | ldzikowsky, Woisikowsky, Zverev, Obuk-
e hov, sin mencionar en muchos otros. Sin
ne embargo, ninguna se aproxima siquiera a
le a actuacién de Vaslav Nijinsky.
—

Habia una cualidad de marioneta tan
lograda en él que daba la impresion de
tener las articulaciones hechas de ma-
dera y la cara de yeso. Tanto es asi que se
perdia por completo el elemento huma-
no. Se ha comentado que mientras los
demas intérpretes de Petrouchka daban

Michel Fokine y Tamara Karsavina bailando el
«Pajaro de Fuego», en 1910.

la sensacion de unser humano imitando a
una marioneta, en Nijinsky era todo lo
contrario: Era la marioneta quien imitaba

al ser humano. El papel de «La Bailarina»
fue interpretado por las mejores bailari-
nas de la época: Thamar Karsavina, Lo-
pokova y Bronislava Nijinska, hermana
del legendario bailarin.

El ballet Pulcinella puesto en escena
por primera vez en el Théatre National
de I'Opéra, de Paris el 15 de mayo de
1920, fue una colaboracion musical que
compartié Stravinsky con Giambatista
Pergolesi. La cortina, escenografia y tra-
jes fueron creados por Pablo Picasso y la
coreografia fue de Leonide Massine.

En el afno 1923, en el Théatre de la
Gaité Lyrique, tuvo su primera represen-
tacion la cantata dramatica de Stravinsky,
Les Noces (Bodas). En el mundo del ba-
llet, la partitura es considerada igual a la
de Sacre, por su complejidad musical y
la dificultad, a veces demasiado grande,
para su puesta en escena sin una dota-
cién material de envergadura.

Las necesidades para este ballet son
las siguientes: un cuarteto de cantantes
solistas, cuatro pianos, cuatro timbales,
xil6fono, crétalos, campana, pandereta,
triangulo, tambor militar, caja con bor-
dén y sin bordon, y bombo. Era tan cos-
tosa la produccion de este ballet que
hasta Diaghilev tuvo que demorarla des-
de el afio 1918, cuando ya estaba com-
puesta, hasta su estreno en Paris en 1923.

Fue un éxito artistico en esta ciudad. En
contrapartida, en Londres, un cronista
levemente aturdido escribid: «Los ritmos
machacaban los sesos hasta que uno pier-
de nocion de lo que esta pasando: Tres en
un compads, cuatro en un compas, siete
en un compds. Cuanto mas cambia, mas

L 3
Stravinsky y Vaslav Nijinsky vestido de «Pe-
truchka», en 1911.

suena exactamente igual».
En Estados Unidos, se escucho Les

Noces por primera vez en febrero de
1926, en Nueva York, bajo la tutela del
Colegio Profesional de Compositores, en
Aeolian Hall. El 25 de abril 1929, la Liga
de Compositores presenta Les Noces en
el Metropolitan Opera House, de Nueva
York, dirigido por Leopold Stokowski.
El programa de mano es anunciado asi:
«Escenas coreograficas rusas con canto y
musica, por lgor Stravinsky». Los cantan-
tes solistas son Nina Koshetz, Sophie Bras-
lau, Gabriel Leonoff y Moshe Rudinov.
Los pianistas que interpretan esta obra
llegan a ser posteriormente grandes com-
positores, tal como Aaron Copland, Louis
Gruenberg, Marc Blitztein y Frederic Ja-
cobi.

La coreografia corre a cargo de Eli-
zaveta Anderson-lvantzoff, con la inter-
pretacion de Valentina Koshuba, Juliette
Mendez y George Valodin, entre otros
ilustres bailarines de los anos treinta.

Siete aflos mas tarde, se repone Les
Noces con la compania de Los Ballets
Rusos del Coronel W. De Basil, coreo-
grafiado por Bronislava Nijinska. Pero
Stravinsky no estaba muK convencido de
esta interpretacion. No habia sido su in-
tencion la de reproducir los ritos de los
casamientos rusticos rusos como lo habia
ideado Nijinska. Las consideraciones et-
nograficas no le interesaban particular-
mente. Lo que deseaba es presentar
una amalgama de instrumentos, junto a
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George Balanchine en 1939.

los actores y bailarines, para hacer de |a
musica un participante mas en el mismo
escenario, dejando a los actores moverse
sobre el espacio que queda libre.

En general, este ballet es siempre
objeto de grandes polémicas, con la po-
sible excepcién de una producciéon he-
cha por el American Baﬁet Theater, en
Nueva York, alrededor de los afos se-
senta, donde el coredgrafo Jerome Rob-
bins cumple con la vision del composi-
tor, colocando la orquesta en el «pla-
teau», en una tarima por encima de los
bailarines. El resultado es extraordinario
y alcanza un triunfo resonante, con el
papel de «La Novia» a cargo de la baila-
rina Sally Wilson.

«APOLO MUSAGETA», ESTRENADA EN
AMERICA

Encargado por Elizabeth Sprague
Coolidge, esposa del presidente, y pre-
sentado el 27 de abril de 1927 en el
| auditorio de la Library of Congress en

Washington, Apollon Musagete fue la
primera obra de ballet de Stravinsky
puesta en escena en Norteamerica.

Al compositor le dieron la opcién
para escoger el argumento, con la condi-
l cion de que la partitura no pasase de

media hora. Stravinsky, pensando que
los instrumentos de.cuerda habian esta-
do descuidados en composiciones or-
questales contempordneas, incluyendo a
las suyas propias, compuso Apolo Musa-

da. La coreogratia para la presentacion
americana fue realizada por Adolph

LBG'H‘I.

geta en forma de una «Suite» para cuer-

Ni la critica, ni Stravinsky estuvieron
muy de acuerdo con esta produccién
hasta que Diaghilev se propuso incorpo-
rarla al repertorio de los Ballets Rusos en
1928. Con la orquestacion revisada y tra-
bajando en intimo contacto con Balan-
chine, el resultado satisfizo al composi-

Vera Zorina en «Persephone. Sata Fe Opera
(1961). |

tor, que escribie: «Fue el primer intento
de reponer danza académica en una obra
realmente compuesta con este propo-

sito». También se sintié colmado por los

excelentes intérpretes, que fueron Kikiti-
na, alternando con Alexandra Danilova

en el papel de «Terpsicora», y los inol-

vidables artistas Tchernicheva, Doubrovs-
ka y Serge Lifar.

La primera representacion de Apo-
lo Musageta con la nueva coreografia
tuvo lugar en el Théatre Sarah Bernhart,
en Paris, dirigida por su propio autor. La
obra tuvo en esta ocasion una gran acep-
tacion por parte del pablico y de la pren-
sa.

También en el afo 1927, Ida Rubins-
tein encargd a Stravinsky componer un
ballet para su compania. Queria que fue-
se en el espiritd de los ballets de Tchai-
kovsky-Petipa. Stravinsky escogié un
cuento de Hans Christian Andersen, La
Musa de Hielo. El ballet se titulé Le Bai-
ser de la Fée (Beso de Hada). La coreo-
grafia creada por Bronislava Nijinska no
fue del gusto del compositor y no se
pudo hacer cambio alguno por falta de
tiempo, ante su «début» en la Opera de
Paris, el 27 de noviembre de 1927. Des-

ueés de solo cinco representaciones, el
Eallet fue dado de baja del repertorio de
Rubinstein.

No obstante, en 1935, Le Baiser de la
Fée, con nueva coreografia de Frederick
Ashton, la participacion de Margot Fon-
teyn, Pearl Argyle y Harold Turner, fue
aprobada por ercnmpnsitnr or haberse
mantenido dentro de la tradiciéon pura-
mente cldsica que tanto afioraba el musi-
co. Refiriéndose repetidas veces al «beso
magico» con el que habia sido «encan-
tado» Tchaikovsky; la partitura de Baiser
de la Fée estaba inspirada en la muasica

=

de su célebre compatriota (una «Bar;.
rola», un «Nocturno» y un «Humoresque,
todos para piano). '

Un acontecimiento digno de men.
cionar fue el Festival dedicado a St
vinsky por el American Ballet en el afq
1937. En dicho Festival, que incluyé my.

Figurin de Renato Guttuso para «La Consagra-
cionn.

Yy

chas obras del compositor, se presentd
Juego de cartas, creado por Balanchine. En
1942, el mismo artista creé Danses Con-
certantes para el Ballet de Monte Carlo,
r en cuyo elenco se pudo apreciar la
egendaria personalidad de la bailarina
Alexandra Danilova, con Frederick Fran-
klin como «partenairen.

La obra balletistica de Stravinsky re-
presenta mas de cuarenta anos de activi-
dad teatral casi ininterrumpida. No sola-
mente ha fijado una época, sino, sobre
todo, un mito, un espiritu siempre actual,
a pesar de su vinculacién estrecha conel
clasicismo tradicional. Este clasicismo que
ha sabido trascenderse a si mismo, a tra-
vés de creaciones coreograficas franca-
mente de vanguardia como son Pe-
trouchka y Les Noces, por ejemplo.

Seguro que Stravinsky no hubiese
estado de acuerdo con la interpretacion
de su Pajaro de Fuego de Maurice Bejart,
donde aparecen en escena unos trabaja-
dores con monos azules, unisexo, par
ser liberados ‘por el pajaro, vestido con
un traje semejando a un peto de obrero,
pero de color rojo. Este ballet se estreno
en el Théatre de la Monnaie, de Bruxe-
las, en 1971. Michel Bénard interpreto el

papel estelar que ahora baila Victor Ulla-
te, heredero de las obras de Béjart, con
el Ballet Nacional Cléasico, en Espafa.

Stravinsky, como todos los que cola-
boraron a crear la magia del ballet cldsi-
co, era elitista. Elemento imprescindible
para el hombre de teatro. Totalmenté
despegado de cualquier realidad social,
religiosa o politica; Stravinsky, mds de
una vez, demostré su propia liberacion
de estas preocupaciones. _

Su dedicacion, su religion, sus mis-
mos sentidos eran la musica por si mis-
ma.

____....--"‘"
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Sencillamente, porque asi lo ha determinado la Comision ~ Concretamente, en la reunion de Praga —marzo 1981-1la |.E.C.
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A Conxa

ANTECEDENTES, COMPOSICION
Y ESTRENO

Igor Stravinsky, dicho en sentido bas-
tante amplio, pasa por tres etapas de
composicion: una primera, de caricter
épico, representada por sus tres grandes
ballets, El Pajaro de Fuego, Petruchka y
La Consagracion de la Primavera; la se-
gunda denominada neocl3sica, de corte
mucho mas intelectual, cuya culmina-

cion esta en la Sinfonia de los Salmos y |3
Sinfonia en tres Movimientos; y una ter-
(( cera mas dificil de definir, pero cuya

princ:ér)al caracteristica reside en la adop-
cion del método serial dodecafdnico. La

primera, en la que estd inserta la obra
que nos ocupa, constituye el Gltimo esla-
bon de una cadena que comienza con

Glinka y cuyo centro mds representativo
es el denominado «Grupo de los Cincon.

Efectivamente, en la musica de Rimsky-
Korsakov, verdadero maestro de Stra-
vinsky, se hallan todos los gérmenes de

los ballets —y también de sus obras ante-
| riores— del musico que acometerd la
europeizacion definitiva de los hallazgos
)) del Nacionalismo ruso. Asi, y después de
algunas obras —El Fauno y la Pastora,
Scherzo Fantastico y Fuegos Artificia-
les—, en las que no se deja de traslucir
una cierta influencia —e incluso admira-
Por Pedro Gonzilez Mira cion— del Impresionismo de Debussy,
Stravinsky comienza su aventura parisina
con una pieza de la que se ha dicho
muchas veces que es la continuacidn
estricta de El Gallo de Oro de Rimsky-
Korsakov: El Pajaro de Fuego. A partir de
ese momento, y fascinado por la figura
de ese monstruo del mecenazgo artistico
contempordneo llamado Serge Diaghilev
(hombre de refinada educacién, organi-
zador y aglutinador nato que no puede
vivir sin estar en la vanguardia, sea como v
sea, y en lo que sea), comenzara una
carrera musical que le llevara a los pri-
meros puestos de la musica del siglo XX.
Pero no todo va a ser un camino de
rosas. El primer revés le vendra cuando H
Pajaro de Fuego sea rechazada para su
representacion: la Pavlova, a pesar de la
aceptacion incondicional de Diaghilev,
se niega a interpretarla por ser «una mu-
sica absurda e inbailable». Al fin, el 25 de
junio de 1910, la obra se monta con la
Karsavina en el papel del hada bienhe-
chora. Fue un éxito. Las préoximas ideas
musicales de Stravinsky son de nuevo
monopolizadas por Diaghilev —aunque ‘
en principio se sintiera decepcionado
por no coincidir con las que rondaban
por su cabeza— naciendo asi el ballet
que por colorido y estructura ritmica iba
a constituir la verdadera antesala de Le
Sacre: Petruchka. En realidad, los prime-
ros bosquejos de La Consagracién fue-
ron esbozados por Stravinsky cuando to-
davia trabajaba en la partitura de El Paja-
ro de Fuego: «Vi en mi imaginacion un
rito pagano lleno de solemnidad: los an-
cianos de la localidad estaban sentados '

wl o
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IGOR STRAVINSKY

en circulo y contemplaban a una mucha-
cha que danzaba hasta morir. La estaban
ofreciendo en sacrificio al dia de la Pri-
mavera» (Stravinsky). Pocos meses des-
pués Nicolas Roerich se entusiasmaba
con la idea y comenzaba a trabajar en el
disefio del vestuario y la escenografia de
lo que pronto se convertiria en la pro-
duccién mas escandalosa de cuantas se
montaron al amparo de los Ballets Rusos
de Diaghilev, después de que éste, al
conocer la idea, no dudase ni un mo-
mento en encargar la musica a Stravins-
ky. Compuesta definitivamente entre los
anos 1912 y 1913 en Clarens, Suiza, el
cartel anunciador del dia del estreno
—Teatro de los Campos Eliseos de Paris,
29 de mayo de 1913 rezaba la siguiente
leyenda: musica, Igor Stravinsky; esce-
nografia y vestuario, Nicolds Roerich; co-
rem%rafia, Vaslav Nijinsky; direcciéon mu-
sical, Pierre Monteux. Su estrepitoso fra-
caso, del que tantas y tantas anécdotas se
han contado, no parece hoy excesiva-
mente dificil de explicar. Es por lo menos
dudoso que la obra funcionara musical-
mente; el mismo Monteux, dias antes
del estreno, no se mostraba tan triunfa-
lista como sus compaferos de cartel. Y
aun suponiendo que el montaje musical
hubiera sido perfecto, el pﬂbiicn no lo
habria advertido porque, visualmente, lo
que le llegaba era horroroso y absoluta-
mente desconectado de los agresivos im-
pulsos musicales. Por otro lado, tampoco

se trataba de un publico especialmente

preparado o ni siquiera alertado. Veamos
jcudl era el grado de soportabilidad ma-

.. xima de aquella buena gente? Por aquel

entonces, el ballet entendido en su mas
puro sentido académico seguia haciendo
furor entre el publico culto. Como mu-
cho, la gente habia visto —o sabia de |a
existencia— a una lIsadora Duncan que
con sus «danzas del porvenir» a lo mas
que habia llegado era a desnudarse los
Eies —y no solo los pies, como es sa-
ido— vy a ilustrar unas musicas —por
utracl:)arte, muy escogidas siempre— par-
tiendo de una pretendida recuperacion
de los disefios corporales de la Antigiie-
dad Clasica. Si, pudo existir una cierta
conexion entre el misticismo seudo or-
Fa’smicm de los montajes de la Duncan y
a idea motriz de La Consagracion pero,
en definitiva, la musica de esta tltima era
tan nueva, tan salvajemente nueva, que
exigia algo mads que un conjunto de ges-
tos corporales bellos. Jacques Dalcroze
también habia dicho cosas nuevas con su
idea de la gimnasia ritmica, es decir, la
conexion organica entre el ritmo musical
hel ritmo corporal; pero todavia no ha-
1a Iranscurricfﬂ el tiempo suficiente para
que su escuela extrajera aplicaciones va-
lidas para el campo de la danza pura.
Ademds, eran pocos los que conocian
con detalle las actividades de Dalcroze.
Si, sin embargo, habia tenido éxito
aceptacion la coreografia de Nijinsky del
Preludio a la Siesta de un Fauno de De-
bussy; pero su sentido del disefio escul-
tural y estdtico tampoco tenia mucho
que ver con la avalancha ritmica de La

Consagracion. Asi que, definitivamente,
la obra no se entendid; mejor, no pudo
entenderse; y paso lo que pasé. Nijinsky,
naturalmente, fracaso, y esto a pesar de
los mds de cien ensayos con que contd
para prepararla. No obstante, he de decir
que no me parecen del todo justas las
posteriores acusaciones de Stravinsky en
terminos jocosos, responsabilizindole
totalmente del fiasco del estreno. En pri-
mer lugar, Stravinsky también estaba alli,
en los ensayos viendo y supervisando. Y
por otro lado, esos comentarios los hace
después de conocer la coreografia de
Massine (1920) una vez comprobado que
su obra si era bailable y no sin antes
haber declarado —a raiz de su reestreno
en concierto dirigido por el mismo Mon-
teux en el Casino de Paris un ano des-
pués del estreno— que Le Sacre es mas
una obra sinfonica que un ballet.

En fin, lo que parece estar fuera de
duda es que esta obra tenia que ser mal
recibida; que estaba condenada a signifi-
car un final y a la vez un principio; que
por su barbara potencia iba a convertirze
en el anuncio mas desgarrado del cam-
bio de sensibilidad que se gestaba en
toda Europa y cuya manifestacion exter-
na mas aparatosa iba a ser la Primera
Guerra Mundial.

W. 0],

Comienza con un solo de fagot que
entona una melodia —derivacion de otra
de origen lituano— sinuosamente miste-
riosa; ésta va a conducir a una acumula-
cion sonora protagonizada por la prdcti-
ca totalidad de los instrumentos de la
seccion de la madera. En ella alcanza

especial relevancia una célula tematica
expuesta de forma apremiante por el
clarinete: su cardcter de anuncio, de pre-
monicion, comienza a crear un cﬁma
expectante e inquietante. La cuerda in-
terviene en sus registros medios para
amalgamar el color —que es de aspecto
muy sombrio— de todo el trozo, el cual
acabara en un pequefio climax que a su
vez conducird al mismo solo de fagot del
principio. La idea de esta «Introduccién»
puede ser el relato del desorden preexis-
tente a la creacion de la materia, asi
como la pausada preparacion, el anun-
cio, del desencadenamiento de las fuer-
zas cosmicas que daran lugar a la apari-
cion de aquéﬂa. Toda la «Introducciony
se oye a telon bajado. Un breve episodio,
estricta continuacion del anterior en
cuanto a caracter, «Augurios Primavera-
les», desemboca en la gran primera dan-
za de la obra: «Danza de los Adolescen-
tes». En ésta, y de la mano de Stravinsky,
descubrimos inéditos timbres de los ins-
trumentos de la madera y la cuerda; el
cuerpo de baile masculino prepara un
sacrificio en honor a la Naturaleza en
aras a la conservacion de su fertilidad
vital. Metales, timbales, maderas e instru-
mentos de cuerda —los arcos quedan
cortos en sus tremendos arrastres sobre
las cuerdas de los instrumentos, y los
«pizzicati» rompen una y otra vez el ya
precario equilibrio melodico— se desa-
tan gritando salvajemente y reclamando
con fiereza la inmolacion de un cuerpo
joven y bello. Se llega asi a un climax
sonoro portentoso donde los timbales y
las trompas se convierten en protagonis-
tas. De pronto, el sonido se quiebra y la
intervencion de las flautas nos lleva a las
‘Rondas Primaverales». Clarinetes, y des-
pués orquesta de cuerda, actuando co-
mo soporte las de registro grave, expo-
nen una doliente meﬁ:}dia que vuelve a
desembocar en una explosion, donde
trompas y trombones se encargan de
reclamar barbaramente el holocausto que
se avecina. El «tempo» se acelera en «Con-
flictos entre aldeas rivales», un breve epi-
sodio compuesto por dos pequefios nu-
cleos tematicos muy contrastados f)rma-
gonizados por la cuerda y el meta ,J)ara
pasar a una pequena reexposicion de la
melodia de los clarinetes que antecede a
«Rondas Primaverales». Comienza asi la
«Procesion del Celebrante»: el anciano
de la tribu presenta a las doncellas can-
didatas para extraer de entre ellas a la

ue sera elegida para el sacrificio. Un
jum de tubas, reforzadas por las trompas,
exponen un tema de gran solemnidad
pero sin perder el arcaismo que reina en
toda la obra. Poco a poco se va produ-
ciendo un «crescendo» orquestal de gran
intensidad sonora y ritmica en el que se
van acumulando Je forma obsesiva las
trompas, la percusion, las trompetas vy
todo el grupo de la madera; las secciones
instrumentales mas graves crean un com-
pacto soporte sonoro que, casi al borde
del paroxismo, hace desembocar este
grandioso episodio en una breve inter-
vencion de las cuerdas en su registro mas
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| agudo y mas grave, al unisono, para pa-

sar a la Gltima danza de la primera parte,
la «Adoracion de la Tierra». Hombres y
mujeres bailan sumidos en un éxtasis
total hasta llegar frenéticamente a la ex-
tenuacion. Los mas viejos presiden el
espectaculo en una verdadera accion de
gracias a la Madre Tierra. Este episodio,
en lo musical, constituye uno de los mds
impresionantes modelos de «crescendo»
ritmico que se hayan escrito jamas. Aca-
ba asi la primera parte de la obra, titulada
«La Adoracion de la Tierran.

La segunda parte, «El Sacrificio», al
igual que sucediera con la primera, co-
mienza con una «Introduccion» a teldn
bajado. La desolacion adquiere carta de
naturaleza por todas partes. La musica se
torna lejana, melancolica y dolorida. To-
do es ondulante y misterioso. Las trom-
petas con sordina lanzan una llamada
tenebrosa y son contestadas por las trom-
pas que componen un dibujo entrecor-
tado y cansino. Todo es siniestro y desan-
gelado. Pronto escuchamos las maderas
realizando disefios voluptuosos que aca-
baran en un desolado solo de cello y una
suave melodia de las violas; pero los
«pizzicati» de las cuerdas y un solo de
flauta grave reflejado en los trémolos de
los violines nos lfevarén de inmediato al

comienzo de la segunda parte del ballet.
Esta se abre con la «Danza de los Circu-
los Misteriosos»; hombres y mujeres jun-

tos bailan formando circulos maégicos;
después de repetidos avisos protagoni-
zadbs por diversos instrumentos, la dan-
za se transforma en una orgia de movi-
miento: se va a escoger por fin a la
victima. El «tempo» se anima y se suceden
barbaros acordes de cuerdas y timbales;
el ritmo se va haciendo cada vez mas
violento y los ancianos evocan a sus ante-
pasados ante la inminencia del sacrificio.
Comienza el «Ritual de los Antepasados»:
los redobles de timbal son imponentes y
es entonces cuando un amenazante solo
de corno inglés respondido por una flau-
ta grave y un clarinete nos adentra en el
ritual - propiamente dicho. Después de
oir una trompeta grave arropada por un
ritmo machacon, ﬁautaS y clarinetes dan
paso a los metales, que simbolizan la
aparicion de la doncella elegida. Todas la
demas se van apartando y aquélla co-
mienza una delirante danza, la «<Danza
Sagrada», la del sacrificio, con la que se
cerrara la obra. La doncella baila al prin-
cipio con lentitud al son de una danza
que gradualmente ird creciendo en es-
plendor e intensidad. La atmadsfera se va
entrecortando mas y mas cada vez, debi-
do a la irregularidad ritmica. Las sinco-
pas se van haciendo duenas de la situa-
cion y la muchacha, totalmente embria-
gada en el movimiento, gira y gira hasta
que, de pronto, la musica se detiene
subitamente. Varios compases de silen-

cio mantienen al espectador con un nuy-
do en la garganta; se oye un seco golpe
de orquesta y la muchacha se precipita al
suelo. El escenario- queda totalmente 3
oscuras y solo un cenital sefala la posi-
cion del cuerpo sin vida de la elegics::a: la
Naturaleza, al cabo ha vuelto a saciar sy
sed de vida.

Son varios los estimulos que Stravins-
ky pudo recibir para idear un programa
como éste. Por un lado, no es ajenaa ello
la moda romdntica de echar una mirada
atrds, un poco hacia mundos o tiempos
mds primitivos (recuérdese el caso de
Wagner en su profundo estudio sobre las
leyendas del medioevo alemadn), buscan-
do excitantes ancestros. Por otro, y como
el propio Stravinsky declara a Robert
Craft en una magnifica entrevista, su Ru-
sia natal, pais de hielo y frio, estalla cada
ano con la llegada de la primavera: a
cosas como ésta, la muasica de un here-
dero del Nacionalismo no puede perma-
necer ajena.

La estructura e instrumentacion de
La Consagracion no pueden ser mds ori-
ginales, y mucho mas, pensando en los
gustos y modas de la época. En sus dos
partes hay dos claros puntos de tension
maxima situados entre danzas mas o me-
nos lentas o suaves. A saber, «Danza de
los Adolescentes» y «Danza de la Tierra»
—primera— vy, «Glorificacion de la Ele-
gida» y «Danza Sagrada», en la segunda.
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si la graBASF ti mismo. =

Tumusica, laque te ha de acompanar entus momentos, alegres,

tristes o desenfadados, tiene que ser «a tu gusto»; es decir, la

que ta prefieres, sin que te «cuelen» otras...

Y eso so6lo lologras, sila graBASF tu mismo. Por supuesto, en una

cassette que sea fiel en los sonidos, resistente en su repetido funciona-

miento, apropiada para tu aparato grabador, asequible a tus posibilidades.
... Pues ahora tienes una oportunidad «extra»: pide la nueva LH Extra de BASF.

g Extra-resistente, gracias a
- su sistema SM de seguridad me-
canica. Extra-fiel, porla calidad de sucinta
estereofonica. Extra-asequible, por su precio ajustado.

Cassette LH Extra |. La nueva LH de BASF,
con rendimiento «extra».
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145 cuatro son un prodigio de composi-
con: su principal novedad consiste en
srescindir de los elementos armonicos y
contrapuntisticos para dar protagonismo
total aFritrrm y al color; pero éste ultimo
no entendido como generador de sensa-
ciones estaticas (como sucede en la mu-
sicaimpresionista) sino mas bien utilizado
como elemento capaz de crear conflic-
l0s. La orquesta es bastante grande —ma-
dera quintuplicada, ocho trompas, cinco
rompetas, tres trombones, dos tubas,
cinco timbales, bombo, tam-tam, plati-
llos, pandereta, triangulo, crotalos y el
grupo usual de la cuerda; estan ausentes
el arpa, la celesta y el piano— y toda la
obra esta plagada de efectos orquestales
de gran espectacularidad: secciones sin-
copadas, «ostinati», «crescendi », etc. Es
una obra basicamente asimétrica con me-
didas extranas (18, 5170, 114, etc.) e innu-
merables cambios de ritmo: por ejem-
plo, en la «Danza Sagrada», que tiene 275
compases, el ritmo cambia 145 veces.
Estamos, en suma, ante un prodigio de
arquitectura musical cuya mas rara virtud
consiste en que, a pesar de su compleja
estructura, su capacidad de movilizacion
emocional y su comunicatividad son
enormes.

LAS VERSIONES
DISCOGRAFICAS

La consagracién de la Primavera es
una obra muy grabada. Sin demasiado
peligro de cometer error, se puede afir-
mar que es una de las composiciones de
nuestro siglo mas aceptadas por la mayor
parte de los melomanos; e incluso por
aquéllos que, por unas razones u otras,
todavia se muestran reacios a incluir en
su mundo de gustos musicales esa gran
aventura denominada —no sin un cierto
afdn generalizador bastante sospecho-
50— musica contemporanea. Alguna ra-
zon habra para que haya sido digerida
con mayor rapidez que un Pélleas et
Mélisande de Debussy o una Elektra de
Ricardo Strauss, por poner dos ejemplos
representativos de la musica de princi-
pios de siglo (1902 y 1908 respectiva-
mente, es decir once y cinco anos antes
del estreno de La Consagracion); repre-
sentativos, tanto en lo que se refiere al
avance del lenguaje musical —campo en
el que Pélleas represénta un verdadero
hito— como al progreso en el tratamien-
to de grandes bloques sonoros, aspecto
este en el que Elektra muestra avances a
Mi juicio todavia insuperados. Desde lue-
80, no pretendo con estas reflexiones
eEmpequefiecer —mi admiracion por esta
obra creo que ha quedado mds que clara
en todo lo expuesto mas arriba— el valor
histérico, ni intrinseco, de Le Sacre; sim-
plemente, hacer un par de sugerencias
en mi opinidn necesarias: en primer lu-
gar, que su enorme aceptacion se puede
deber a la que, como ya he dicho ante-
normente, creo es su mas grande virtud,
la contundente capacidad comunicativa
que irradia en todo momento; pienso

que, aunque pueda parecer un contra-
sentido (jcudntas veces se ha hablado de
la complicadisima estructura formal de
esta obra!), estamos ante una musica sen-
cilla porque su mensaje se capta pronto y
bien; es una obra que se gana pronto al
oyente —lo del estreno queda ya bas-
tante lejos— porque le entusiasma con
rapidez. Y, segundo: sin danimo de me-
nosprecio, a mi entender, La Consagra-
cion parece ser una musica excesivamen-
te magnificada en los tltimos veinte anos.
Se trata de una obra maestra en todos los
sentidos, pero no deja de ser chocante
—o0 sorprendente, o in que se quiera—
que otras partituras de su entorno tempo-
ral, tan igualmente geniales, no hayan
corrido la misma suerte en el transcurso
de los ultimos afios. ;De donde sale pues,
a qué se debe, el gran boom de La Con-
sagracion? Sugiero: j;acaso un hit, por
muy grande que sea su valor objetivo, no
necesita una cierta ayuda para poder lle-
gar a serlo? Sigo sugiriendo: ;no sera
que toda la mitologia que rodea a esta
obra —escandalo mayusculo el dia del
estreno; misteriosa aceptacion incondi-
cional de la version sinfénica al poco
tiempo después; declaraciones puntua-
lizadoras de Stravinsky sobre la coreo-
grafia de Nijinsky; posterior insercion
del autor en una sociedad por naturaleza
especializada en la fabricacion de toda

clase de mitos, etc., etc.— proviene, de
alguna manera, de factores extramusica-
les? O bien —se acabaron las sugeren-
cias— jestamos realmente ante la obra
maestra de la musica popular del siglo
XX? Esperemos que el paso del tiempo
—todavia ha transcurrido poco— clarifi-
que la cuestion mejor que este modestoc
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comentarista. En todo caso, es deseo del
mismo que cada musica, o mejor, cada
autor, visto en su totalidad, ocupe el
puesto historico que justamente merece
en funcion de lo que ha hecho y, natu-
ralmente, en relacion con lo que han
hecho los que estaban a su lado. Por
ahora, parece que la grandeza de Stra-
vinsky es evidente por un monton de
razones —seguro que en este nimero de
RITMO aparecerdan una buena parte de
ellas— pero, y sobre todo en lo que se
refiere a la obra que ahora se comenta,
para muchos la mejor del autor ruso, no

uiero dejar escapar la ocasion de recor-

ar que en este siglo también han vivido
otros musicos —Bartok seria el que, pro-
bablemente disputaria derechos con mas
fuerza— que han compuesto obras de
las llamadas fundamentales, y de ellos ni
se escribe tanto ni se escucha tantas ve-
ces su musica.

Puestas asi las cosas, no hay que
extraiarse del gran niumero de versiones
discogréficas —y buenas versiones— que
se han realizado de esta obra. De todas
cllas centrare el comentario en veinte,
disculpandome de antemano por no ha-
her podido conseguir algunas que, a prio-
ri, parecen tener el suficiente interes: no
voy a poder hablar de la de Pierre Mon-
teux, como ya se ha dicho,la primera
batuta que se enfrento a esta partitura;
tampoco estaran presentes en estas li-
neas las mas recientes de Ozawa con la
Orquesta Sinfonica de Chicago —si, sin
embargo lo estara la todavia mas nueva
de este director con la Orquesta Sinfoni-
ca de Boston—, Colin Davis con la Or-

uesta del Concertgebouw de Amster-

am —aunque si hablaré de su version
con la Sinféonica de Londres, bastante
anterior—, y Simon Rattle con la Natio-
nal Youth Orchestra; igualmente, no he
podido encontrar la version para piano a
cuatro manos en interpretacion de Bru-
no Canino y Antonio Ballista. Por lo de-
mas, y a pesar de estas ausencias, creo
que con el material de que dispongo el
lector podra llegar a formarse un criterio

ara que, en su caso, elija esa version(es)
o suficientemente representativa(s) por
calidad y toma sonora. Al final haré una
valoracion cuantitativa utilizando la con-
sabida costumbre de asignar-a cada uno
dos digitos, uno para la interpretacion y
otro para la cali{Fad de la grabacion, en
este orden.

De la década de los 50, todavia inci-
piente en lo que se refiere al desarrollo
de la industria fonografica, son resalta-
bles las grabaciones de Ansermet, Mar-
kevitch y el propio Stravinsky, ya plena-
mente lanzado a la arena directorial. Du-
rante este periodo, e incluso en tiempos
posteriores, Ernest Ansermet fue consi-
derado como el intérprete modelo de la
musica del compositor ruso; y merecida-
mente, pues su intensa labor en pro de la
propagacion de la misma al frente de la
por entonces espléndida Orquesta de la
Suisse Romande, no pudo por menos
que merecerlo. No obstante, vistas las
cosas desde hoy —no me cansaré de

Mifsteno de Edurc

R T /MO a3




repetir que la interpretacion musical es
un fenomeno sélo analizable desde |3
perspectiva temporal, lo que, aun pare-
ciendo una obviedad, no es aceptado
por una buena parte de la critica musi-
cal—, su version discogréfica de La Con-
sagracion de la Primavera (Decca, 1958).
resulta ampliamente superada. Se trata
de un trabajo torpe, sin garra ritmica.
con ostensibles fallos en la métrica e
inmerso en un contexto de fluctuaciones
de los «tempi» que parecen destinadas
mas a resolver problemas de la orquesta
—Yy propios— que a la consecucion de
intenciones musicales. Por otro lado, |3
grabacion no ofrece unas minimas ga-
rantias de seguimiento por su infima ca-
lidad; o quizds lo que queda en ella,
pues el prensado espafiol posiblemente
tenga que ver con su bajisimo volumen
de reproduccion. No sucede lo mismo
con la version (EMI, 1958, con la Orques-
ta Philharmonia) de otro de los directo-
res considerado como especialista en la
interpretacion de las obras de Stravinsky:
lgor Markevitch. ;Qué aficionado madri-
lefio no recuerda la estupenda labor que
Markevitch realizé al frente de la Or-
questa Sinfonica de la RTVE tomando
Le Sacre como instrumento de trabajo
para hacer sonar a la que en el afio 1965 se
convertira en la hermana menor de |a
Orquesta Nacional de Espafia? Bien es
cierto que ya hoy no puede considerarse
su version como referencial, pero no ha
perdido, sin embargo, toda su frescura y
primitivismo iniciales. Evidentemente,
conociendo un poco las caracteristicas
del director ruso, no es dificil imaginarla:
tersa, nerviosa, llena de resaca sonora,
pero, sobre todo, violenta, agresiva. Los
puntos culminantes de su version estan
asi en las danzas mas vitales de la obra: la
«Danza de la Tierra», la «Glorificacion de
la Elegida» y la «Danza Sagrada»; sobre
todo en la «Danza de la Tierra», una de
las mds bestiales que he oido nunca.
Stravinsky dirige por primera vez su
obra en el afio 1928 con motivo de una gra-
bacion para la Columbia inglesa. A partir
de ese momento, vuelve a dirigirla con
cierta frecuencia en Europa; realiza va-
rias grabaciones, y de entre ellas he esco-
gido para este estudio la que hizo en
1960 con la Orquesta Sinfénica Columbia
ara CBS, veinte anos después de haber-
f; dirigido por primera vez en Estados
Unidos. La mayor parte de las veces que
he oido grabaciones de Stravinsky como
director, he sentido la tentacién de rela-
cionar su absoluta incapacidad para in-
terpretar musica con las famosas y lapi-
darias palabras pronunciadas por él en
1917: «Yo considero la musica ineficaz en
su esencia para expresar sea lo que sea:
un sentimiento, una actitud, etc.». Por
supuesto, y por muchas razones, no es
éste el momento ni el sitio adecuado
para echar mads lefia al fuego de la polé-
mica que estas opiniones llevan impli-
cita. Tan solo, quizas, recordar la incon-
secuencia de un sefior que, después de
haber dicho esto, afios después escribe
una obra titulada Sinfonia de los Salmos,

ik _

Cuya partitura comienza con la siguiente
dedicatoria: «Compuesta para la Gloria
de Dios». Y como decia antes, no pudien-
do dejar de relacionar su trabajo como
director de orquesta con sus actividades
de didacta de la recepcién musical, me
pregunto ;no tendrd que ver esta mane-
ra de hablar, esta pretendida visién de la
musica como actividad neutra, con algu-
na secreta intencion de justificar su do-
ble militancia compositor-mal director
por algunas otras razones mds secretas
todavia? Ni lo sé, ni lo afirmo; pero lo
que si se, y afirmo, es que la versiéon de
La Consagracion de la Primavera dirigida
por Igor Stravinsky es la mas rigurosa-
mente mala de cuantas he oido nunca:
es ligera, sin transiciones ni silencios,
enmaranada hasta la exasperacion, dina-
micamente descontrolada, aburrida y su-
perficial, mecdnica hasta la saciedad, etc..
etc. Insto al oyente que se tropiece algu-
na vez con este disco a pasar un rato
divertido oyendo como las Adolescentes
juegan al corro de la patata, o como la
Elegida va muriendo por entregas entre
los parabienes de sus compaferos de
Juego y los matusalenianos ancianos. Bue-
no, bromas aparte; es que ya no se trata
de expresar o no expresar ideas; simple-
mente, no se puede tergiversar las inten-
ciones. Parece mentira que esto lo haya

hecho el mismo que se atrevid a criticar a
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Nijinsky porque el dia del estreno, f
pobre contaba en ruso, y como en este
idioma, a partir del diez, los nimeros son
polisilabos, en los movimientos rapidos
ni él ni sus huestes podian seguir contan.
dom.
Durante los cincos primeros afios de
la década siguiente —hacia 1960, 1963 y
1964, respectivamente— aparecen las gra-
baciones de Boulez (primera de las dos
que ha realizado y publicada en Espaii
por Movieplay), Ancerl (Supraphon) y
Colin Davis (para Philips). Todas ellas son
versiones de calidad, pero ninguna se
puede situar por encima de ese liston
que marca la diferencia entre una reali-
zacion digna y otra a tener en cuenta de
manera especial. En una grabacién po-
bre de sonido —quizds se nota la falta de
una gran orquesta—, Boulez, al frente de
la Nacional de la ORTF, plantea una ver-
sion clara de voces pero algo rutinariaen
la realizacion. Lo mas destacado de ellz
—en sentido negativo— es la persistente
obreza del cuerpo sonoro. Lo mas so-
resaliente, ciertos aislados detalles que,
sin duda, anuncian al Boulez de la ma-
durez; un Boulez que, en ciertos reper-
torios —y Stravinsky es uno de ellos— se
sitia al lado de los mas grandes. La de
Karel Ancerl, que es una excelente gra-
bacion para la época en que fue hecha,
es algo mas interesante; al frente de la




rilarmonica Checa, Ancerl concibe la
obra desde una perspectiva bastante cla-
qica, llena de misterio y arcaismo; es
impia, transparente diria, bastante inci-
siva y muy controlada. Le falta, a mi
juicio, algo mas de profundidad en las
ecciones lentas —«Ronda Primaveral» es
poco doliente y si, sin embargo, algo
pesante—y le sobra 5Q|emn|dad en otras,
como por ejemplo «Ritual de los Antepa-
sadosy, CUYO «tempo» es en exceso lento.
No obstante, como ya dije antes, es una
version de buena factura. Como también
o es la de Colin Davis, aunque el regis-
iro, en esta ocasion, haya resistido peor
el paso del tiempo. Quizds por ello los
climax sean confunsos y, a veces, se oigan
muchas menos cosas de las que deberian
oirse. Como era de esperar de Colin
Davis —aunque repite, N0 CONOZCO Su
més reciente grabacion—, se trata de un
trabajo cuidado en el aspecto sonoro vy
muy bien trazado; sin embargo, falta
fuerza, es demasiado fragil y, lo que es
peor, a veces pone de manifiesto una
cierta desconexion con el intrincado
mundo de la partitura.

La primera version de Karajan (Filarmo-
nica de Berlin: DG, 1966), la de Friihbeck
de Burgos (Orquesta de New Philharmonia:
EMI, 1967), la segunda de Boulez (Or-
questa de Cleveland; CBS, 1970) y la prime-
rade Zubin Mehta (Filarmonica de Los An-
geles; Decca, 1970), cierran la lista de las
mds representativas grabaciones realizadas
entre los afios 1960 y 1970. De la grabacion
de Karajan, que tiene momentos estu-
pendos, habria que preguntarse silo que
se oye tiene que ver con el espiritu de la
obra; y es que, a veces, el grado de
refinamiento  lega a tales extremos
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—«Ronda Primaveral», «Noche Pagana»—
gue uno acaba por pensar que ya llego el
Otofo. Pero solo a veces, pues en la
«Glorificacion de la Elegida» o en la «Dan-
za Sagrada», el grado de barbarismo al-
canzado le redime en parte de las debi-
lidades anteriores. En todo caso, practi-
camente en toda la obra, Karajan acusa
una tendencia a lo grandioso y a lo eso-
térico que, a mi juicio, es excesiva. Rafael
Frithbeck de Burgos, director casi siem-
pre tendente a interpretaciones grandilo-
cuentes y espectaculares, consiguio en
los afios sesenta enzarzar a una buena
parte de los aficionados madrilefios en
una viva polémica: jcomo es posible que
sus discos —se decia— con la New Phil-
harmonia alcancen tan alta calidad inter-

......

pretativa —recuérdese Dafnis y Cloe, El
Sombrero de tres Picos, Carmina Burana,
Elias, etc.— y al frente de la Nacional, en
casa, haga las cosas tan mal? No sé cual es
la respuesta a este dilema, pero lo que si
parece evidente es que su version de La
Consagracion de la Primavera para EM|
causo furor entre los discofilos de aquel
tiempo. Desde luego, hasta entonces, no
creo que se realizard una toma sonora de
esta obra —y posiblemente de ninguna
otra— tan apabullante; en cuanto a la
version, bueno, tiene grandes aciertos,
pero demasiadas trivialidades e inocen-
cias. Verdaderamente, Frihbeck se en-
trega a esta musica con gran sinceridad y
convencimiento; ritmicamente tiene de-
talles fenomenales aunque le es dificil
mantener el control de sonido; digamos
que en este trabajo conviven armonica-
mente la monotonia mas feroz, la falta
de reflexividad y analisis, con el entusias-
mo mas desbordante. O sea, una version
fundamentalmente desigual. Todo lo
contrario de lo que le sucede a laredon-
da interpretacion de Pierre Boulez —se-
ounda version— al frente de la Orquesta
de Cleveland. Ya desde el principio uno
se da cuenta de que estd ante un director
de una extraordinaria personalidad. To-
do estd analizado, diseccionado, y la cla-
ridad es portentosa. En las danzas lentas
la reflexion, el misterio y el arcaismo se
ensefiorean del ambiente convirtiéndo-
se, sin prisas y en perfecta progresion
sonora, en la antesala de la orgia que se
avecina; y cuando llega, el grado de sal-
vajismo conseguido es espeluznante. ksta
version muestra la grandisima evolucion
de Boulez como director de orquesta
desde su anterior grabacion. Cosa que




también se nota en infinidad de detalles
personales, tales como ciertas acentua-
ciones en la «Danza Sagrada», retardan-
dos en la «Glorificacion de laElegida»,
ero, sobre todo, en la clarisima atmas-
era de rito sagrado que impone desde el
primer momento. A las dos grabaciones
de Zubin Mehta les sucede algo parecido
en lo que se refiere a la madurez del
concepto, solo que, en el caso de éste
ultimo, su primera version es ya una ex-
traordinaria realizacion. En realidad, es
La Consagracion una obra que le viene
como anillo al dedo por temperamento y
por recursos técnicos, por mas que toda-
via haya opiniones que defienden la idea
de que el director israeli no pasa de ser
un «boom» creado por las casas discogra-
ficas. Se trata de una version dicha de un
solo trazo; nerviosa, incisiva y penetran-
te; poderosa en el sonido y endiablada
en el ritmo; contrastada y clarisima en la
exposicion de los planos sonoros; es, en
fin, un trabajo de un excelente director,
todavia joven —me refiero a la experien-
cia como director de orquesta—, cuyas
principales virtudes son la vehemente
manera de decir, su sencillez expositiva y
una fuerza juvenil arrolladora.

El periodo comprendido entre los
afios 1972 y 1982 es significativamente
fructifero en publicaciones discograficas
de La Consagracion. A una media supe-
rior a una por ano, este hecho confirma
lo que decia mas arriba acerca de su
aceptacion popular. Michael Tilson Tho-
mas, al frente de la Orquesta Sinfdénica
de Boston, la graba para DG en 1972
consiguiendo un trabajo que, como po-
co, se puede calificar de excelente. Ya
desde la entrada del fagot —uno de los
solos mejor dichos de cuantas versiones
conozco— se nota la presencia de un
director con clase, que tiene cosas que
decir. Llama especialmente la atencion el
lejano y sugestivo clima que Tilson Tho-
mas sabe crear a lo largo de toda la obra.
Es una realizacion muy matizada y quizas
a la consecucion de ese ambiente de
lejania no sea ajena la acustica de la sala
de grabaciéon. Cuenta también con un
considerable empuje ritmico y vital aun-
que, probablemente, no se trate de una

version especificamente agresiva o vio-
lenta; mas bien es comedida, pero sin
perder la idea central de ritual primitivo;
es, realmente, un estupendo término me-
dio entre las, digamos, mas fieras y las
mas intelectuales, por decirlo de alguna
manera. Como posible defecto se podria
resaltar una cierta ligereza en los «tempi»
de «Ronda Primaveral» y «Evocacion de
los Antepasados». La version de Bernard
Haitink (Orquesta Filarmoénica de Lon-
dres; Philips, 1974) tampoco se puede
situar al lado de las mas agresivas. Mds
bien lo contrario, se desarrolla a través
de un hilo conductor marcadamente
melancdlico, tenue y suave; esta bien
medida y soélo en ocasiones pierde la
compostura o el equilibrio. Naturalmen-
te, esta moderacion es muy discutible en
una obra del empuje de La Consagracion
pero, qué duda cabe, se trata de una
opciéon que, aunque no se esté de acuer-
do conella, es mucho mas que respetable.

Justo en las antipodas estarian ver-
siones como la de Sir Georg Solti (Or-
questa Sinfonica de Chicago; Decca
1974), por cura crudeza, yo, personal-
mente, me inclino bastante. El ctempo» es
vivo y el color del sonido bello y empas-
tado pero denso, penetrante y seco. Es
una version decidida y plagada de una
extrana sensualidad, aunque, como dejé
ver antes, su rasgo definitorio mas acusa-
do es el enardecimiento, la excitacion y
la crudeza. Por otro lado la Orquesta es
modélica. Quizds echo en falta algo mas
de arcaismo en las respectivas introduc-
ciones o en danzas como «Rondas Pri-
maverales» pero, en cualquier caso, se
trata de una version admirable y técnica-
mente perfecta. La rarisima realizacion
de Lorin Maazel (Decca, 1976) viene a
confirmar la vieja idea de que no todas
las orquestas son adecuadas para la inter-
pretacion de estos «Cuadros de la Rusia
Pagana»; y esto aunque la elegida sea
nada mas y nada menos que la Filarmo-
nica de Viena. Efectivamente, estamos
ante una version, para empezar, inade-
cuada desde el punto de vista sonoro;
bien es cierto que la transparencia en las
texturas es portentosa, que el sonido de
las cuerdas, como no, es bellisimo y que

los metales son puro bronce, pero, a mi

" juicio, esta obra pierde bastante sentidos;

se la extrae del mundo sonoro para e
que, creo, esta pensada: un mundo de
sonido en estado puro y, por consiguien-
te, lejos del preciosismo, mucho mas cer-
cano al grito desgarrado. En cuanto 3
concepto, Maazel es, por lo menos, dis-

cutible. Ni que decir tiene que la factura

es irreprochable —la técnica de Maaze|
es prodigiosa— pero es tal el grado de
licencias que se permite, tanto a niveles
dindmicos como agogicos, que uno aca-
ba por poner en duda qué es lo que estj
escuchando —y conste que la he repa-
sado varias veces—. Por supuesto, es una
vision poética, nada acalorada, llena de
reflexiones paralelas y, sobre todo, muy
musical. Verdaderamente, no sé muy
bien qué concluir sobre ella; probable-
mente terminaria por donde he empe-
zado: la mas rara version —?; quizas por
ello, atractiva— de cuantas he escucha-
do.

Claudio Abbado, al frente de la Or-
questa Sinfonica de Londres, graba Le
Sacre para DG en 1976 —por cierto, pu-
blicada recientemente en Espafia en un
dlbum con otras obras orquestales de
Stravinsky—. Es una version que no llega
a levantar de la silla en ninglin momento,
pero que esta sabiamente elaborada. Su
idea del rito se traduce en una equili-
brada mezcla de misticismo, sensualidad
y magia. Sin llegar a ser verdaderamente
agresiva, si es, en cambio, escurridiza y
misteriosa. De realizacion técnicamente
impecable, pierde en primitivismo exac-
tamente lo que gana en rigor construc-
tivo. A mi entender, es un espléndido
trabajo cuyo mdximo valor reside —lo
que no deja de ser por lo menos extrano
en el apasionado Abbado— en su solidez
intelectual. La Orquesta esta magnifica

Herbért von Karajan vuelve a probar
suerte y graba de nuevo esta obra (Filar-
modnica de Berlin; DG, 1977). Ahora si
acierta de pleno. ;En qué consiste el
cambio con respecto a su anterior gra-
bacién? Bien, yo diria que, afortunada-
mente para este disco, Karajan prescinde
en esta ocasion de la mayor parte de las
archiconocidas virtudes que le han he-
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IGOR STRAVINSKY

trario de lo que sucede corrientemente,
ello no resta un dpice de profundidad; vy
es que, para Muti, la clave de |la obra est3
claramente en el sonido y el ritmo —cosa
facil de decir, pero no tanto de conse-
guir—, aspectos en los que no admite la
mas leve critica. Asi, <cRondas Primavera-
les» adquiere una nueva dimension en
sus manos: deja de ser una simple sec-
cion punete para convertirse en el verda-
dero motor de todo lo que acontecera

. o después. En fin, todo esta increiblemente
interconectado; esta obra deja de ser un
conjunto de danzas para pasar a la cate-
goria de un todo sinfonico sélido y com-
pacto. '

Al contrario, la de Seiji Ozawa
—segunda de las suyas— con la Orques-
ta Sinfénica de Boston (Philips, 1980), es
fria y calculadora. Se oye todo —o casi
todo— pero su lirismo me parece abso-
lutamente fuera de lugar. Lirismo que,
por otra parte, raya en lo superficial en
mas de una ocasion. Ninguna explosion;

Llegamos a la «Glorificacion de la Elegi-
da» v aqui Dorati arma tal marimorena
que dan ganas de apagar el tocadiscos.
Todo es desmesuradamente injustifica-
do, pero lo mas gordo vendrd cuando,
entre trompicony trompicon, decide que
el «tempo» decaiga en picado haciéndose
exasperantemente lento —«Ritual de los
Antepasados»—. La «Danza Sagrada», por
fin —y nunca mejor dicho— pone final a
una version de la que nueces quedan
pocas. pero ruido, todo el que se quiera.

CONCLUSION Y CALIFICACIONES
CUANTITATIVAS

Como se vera, el abanico de posibi-
idades es grande; las hay de todas clases,

cho famoso; a saber: descompensacion
dindmica, exageracion en el contraste de

tensién casi nula, por mas que, a veces, |a
orquesta suene mucho; las introduccio-

ntelectuales. refinadas, violentas, barba-

0s ctempin, refinamientos y sutilezas injus- IEESNCURENEUICHIISIIEENESCR Sl W ras —con sentido o por decreto
ificadas, excesiva utilizacién de «porta- las muchas licencias que se permite '[StEIICHCEUNEIEIUINES medios,
menti» v demads gasas v tules, etc., etc. Asi, [RSUEISRSIRENI P s LI e ie s Y2Vl mediocres, y hasta incluso simple-

estamos ante una version contrastada pe-
ro coherente; muy matizada, pero con
l6gica y rigor; doliente, cuando hay que

no se cree esta obra. Por dltimo, Antal
Dorati, al frente de la Orquesta Sinfonica
de Detroit la graba para Decca, ya en
digital, en 1982. Tras una prometedora

mente malas, a saber: Stravinsky (35),
Ansermel
(59), Karajan | (66), Boulez | (66)y Frih-
heck (68.5). Las restintes, y dejando sen-

(471), Dorati Ozawa

(4,59),

serlo y barbara, sin condiciones; clarisi-
ma, en fin, y estupendamente compro-
metida, sin concesiones a ninguna gale-
ria. Bueno, ya se sabe, Karajan es capaz
de alternar grandes realizaciones con las
mas triviales interpretaciones. Esta vez
estd a la altura de las circustancias. En
1978, llega la segunda grabacion de Meh-
ta, ahora al frente de la Orquesta Filar-
monica de Nueva York y para CBS. El
primer valor afnadido a su primera ver-
sion, ya una gran version como dije, es el
de la madurez, aunque solo separen a
ambas ocho afos. Esto, naturalmente,
conlleva la pérdida de algo del atractivo
i)rimitiuiﬁmm que poseia la anterior, pero
a hacer ganar bastante en intencion. Por
. ejemplo, «<Rondas Primaverales» es en es-
te sentido modélica: pausada, dolorida.
muy profunda, llega a crear una inquie-
tud y un desasosiego dificilmente expli-
cables con palabras; o la casi ingravida
manera de enfocar el solo de corno in-
glés en el «Ritual de los Antepasadosy.
Sin embargo, danzas como «El Juego del
Rapto» pierden contundencia con res-
pecto a la anterior version. De todas
_| maneras, se trata de una de las mas com-
pletas versiones de cuantas conozco, aun
sin llegar a igualar a la de Muti con la
Orquesta de Filadelfia (EMI, 1979), para
mi, referencia absoluta para esta obra:
durante todo el tiempo no hacemos mas
que oir cosas nuevas. El fraseo en cada
una de las secciones instrumentales, la
| acentuacion, la manera de amalgamar el

sonido, todo esta tratado con precision

de relojeria. Es, ademas, la version mas

objetiva de todas y, sin embargo, la mas
‘ expresiva, la mads salvaje y la mas des-

garrada. El tratamiento timbrico es total y

absolutamente nuevo, descubriendo as-

pectos inéditos en la obra. Por ejemplo.

en la «Danza de los Adolescentes» la

Mmezcla de los colores sonoros es tan

COmpacta que no es posible descubrir

que instrumentos son los que intervie-

nen. De «tempi» es muy viva pero, al con-

tado que la de Riccardo Muti es la refe-
rencia mas clara (107, aunque si califica-
ra un prensado extranjero, el inglés por
cjemplo, el segundo digito seria 9,5) po-
drian estar ordenadas de la siguiente ma-
nera: Boulez 11 (9,57), Mehta Il (9,57),
Karajan 11 (99), Solti (99), Mehta I (8,58.5),
Abbado (88), Markevitch (84), Maazel
(7.59), Ancerl (6,56), Haitink (6,58) vy Da-
vis (6.55).

primera parte, Dorati abre la caja de sus
particulares excentricidades y comienza
a disparatar a lo largo de toda la segun-
da: una «Introduccion» llena de detalles
de dudoso gusto marca el principio de
uno de los mas aparatosos actos fallidos
con que me he tropezado ultimamente.

DISCOS*

O Filarmonica de Berlin. Herbert von
Karajan.

O Filarmoénica de Berlin. Herbert von
Karajan. D.G. 25 30884.

O. Nacional de la ORTF. Pierre Boulez.

O. de Cleveland. Pierre Boulez. CBS S
75807 .

O. Philharmonia. Igor Markevitch.

O. Sinfonica de Boston. Seiji Ozawa.

O. Sinfonica Columbia. Igor Stravinsky.

O. Sinfénica de Chicago. Georg Solti.

O. de Filadelfia. Riccardo Muti. 067-003
503.

O Filarmonica de Viena. Lorin Maazel.

O Sinfonica de Londres. Claudio Abba-
do. D.G. 27 40 257. 4 discos.

O de la Suisse Romande. Frnest Anser-
mel,

O New Philharmonia. Rafael Frihbeck
de Burgos.

O. Filarmonica de los Angeles. Zubin
Mehta.

O  Filarmoénica de Nueva York., Zubin
Mehta. CBS 76676.

O. Sinfonica de Boston. Michael Tilson
Thomas. D.G. Privilege 25 35 222.

O Filarmoénica Checa. Karel Ancerl.

O Sinfénica de Londres. Colin Davis.

O Sinfonica de Detroit. Antal Dorati.

O. Filarmonica de Londres. Bernard Hai-
tink. Philips 65 00 842.

e Las versiones que llevan referencia es-
tan actualmente disponibles en nuestro

pais.
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Por Rafael Banus lrusta

En este afo en que se conmemora el
centenario del nacimiento de lgor Stra-
vinsky, el prestigioso Teatro alla Scala de
Milan ha querido rendir un completo
homenaje al compositor con la interpre-
tacion de la totalidad de su obra. Para
ello ha contado con nombres como los
de Maurice Béjart (cuya vision de los
hallets del compositor ya es historica),
Leonard Bernstein, Michael Tilson-Tho-
mas, Salvatore Accardo, Peter Ustinov y
Zoltan Pesko entre otros. Junto a ellos ha
aparecido un nombre aparentemente
desconcertante, el del francés «Grand
Magic Circus», al que el legendario tea-
tro, en colaboracion con el «Nouveau
Théatre de la Méditerraine», ha encar-
gado el montaje de una de las obras mas
extraiias de Stravinsky, La historia del
soldado, especticulo que se ha ofrecido
recientemente en el Teatro Espafol de
Madrid y en el Gran Teatro del Liceo de
Barcelona.

El «Grand Magic Circus» se fundo en
1968, estrenando la obra Radeau de la
Méduse, y ha realizado hasta hoy cator-
ce montajes teatrales, con titulos tan ori-
ginales como Los ultimos dias de soledad
de Robinson Crusoe, Zartan, el hermano
malquerido de Tarzan, De Moisés a Mao,
5000 afios de aventuras y de amor o
Goodbye, Mr. Freud, escenificando en
1980 un clasico, El burgués gentilhombre
de Moliére. El siguiente espectaculo, Na-
vidad en el frente, tiene, al menos en su
titulo, relacion con la obra que comenta-
mos.

Escrita en periodo bélico (1918) por
un poeta suizo (Charles Ferdinand Ra-
muz) y por un compositor ruso al que la
guerra sorprendid en el pais helvetico,
La Historia del soldado, que intenta olvi-
dar la conflagracion, resulta ser, como
dice Henry-Jean Servet en el programa
de mano, «un panfleto agridulce». Bajo el
mecenazgo del industrial suizo Werner
Reinhart, y con la ayuda del director de
orquesta Ernest Ansermet y del pintor
René Auberjonois, se concibio laidea de
un espectaculo facil de montar y de tras-
ladar de un sitio a otro, empresa que, si
bien comenzé felizmente, se quebro a
causa de una epidemia de «fiebre espa-
fola» que afecto a los intérpretes. Ahora,
Jer6me Savary, director de esta compa-
fia del «Magic Circus», quiere que se
lermine esta tarea.

La obra, compuesta por cinco piezas
que ejecuta un total de siete personas
—Yy que en este montaje se interpretan
en vivo—, y con cuatro personajes —el
diablo, el soldado, la princesa y el narra-
dor—, tiene una duracion de cerca de
media hora. Savary hara de esta base un
espectaculo de hora y media. Para ello,
en el aspecto musical, repite algunos mo-
vimientos (generalmente, la «Marcha del
soldado», que se convierte en «eitmo-
tivs, a la manera de la «Promenade» en
los Cuadros de una exposicion; otros.

IGOR STRAVINSKY

«LA HISTORIA

DEL
SOLDADO»

EN VERSION
LIBRE DEL
‘GRAN MAGIC CIRCUS

L T

como las «danzas» —tango, vals y ragti-
me— o la «danza final del diablo» se
interpretan sélamente una vez); en el
aspecto literario, no altera practicamente
la obra; el resultado final es sorpren-
dente y fascinante.

El escenario aparece convertido en
un campo en plena batalla; cuando aca-
ba ésta, entra un batallon guiado por un
general grotesco que parodia al milita-
rismo germdanico —el narrador—. Este,
sacando por arte de magia un violin, lo
entrega a uno de los soldados, que debe-
ra subirse a un escenario construido po-
bremente (con un decorado consistente
en un rollo de papel con dibujos infanti-
les que es movido por dos rodillos). Asi
se relacionara la accion teatral con el
contexto historico, lograndose una per-
fecta fusion entre ambos planos (gracias
también al conjunto instrumental, colo-
cado sobre el escenario y ataviado al
modo militar). Este soldado es, segln su

intérprete Michel Lebret, «cun campesino,
a pesar de querer ser un personaje poe-
ticon, y logra hacerse patético a lo largo
de la obra, siendo lo unico simple e
ingenuo junto a todos los medios em-
pleados por el diablo, que no pueden ser
mas deliciosos: recuerdos del cabaret,
de la publicidad americana, de los espe-
jos multiples o de los simbolos y alego-
rias mas clasicos, como el alcohol —re-
presentado por grandes botellas de
champan que, al darse la vuelta, dejaran
ver a unos personajes esqueléticos, ima-
gsenes de la muerte— o el dinero —con
enormes monedas de oro que llevan la
efigie del diablo y que son trzmgﬁﬂrtadas
por mujeres fatales—, o una hermosa
escena en la que estas mujeres son movi-
das como marionetas por el diablo, que
juega a cortar los hilos con una hozy a
volverlos a unir después, entre suspirosy
gritos de estas.

El vestuario que emplea este perso-
naje va desde los cldsicos disfraces de
«Mefistofeless y «macho cabrion» hasta el
traje de etiqueta o el de vieja travestida.
Como se puede ver, este personaje es el
motor del espectaculo, y no puede ser
vencido por todos los medios que em-
plea el narrador para salvar al pobre sol-
dado: ni con la hoz y el martillo ni con la
cruz. Hay también otras escenas menos
alegoricas, como las que transcurren en
el palacio, que sirven para distraer tanto
al soldado como al publico —efecto muy
digno y clasico—, como la de las mari-
posas gigantes y la de los corazones, que
estan muy cerca de la cursileria, y que
preparan la aparicion de la princesa con
su séquito de nifos, de una gran senci-
llez y emotividad. Con el triunfo del
diablo, elevandose por los aires, termina
un espectaculo en el que todos los trucos
son visibles, donde se mezclan los aspec-
tos oniricos con los reales, los sencillos
con los complejos, y todo ello sin perder
nunca la apariencia de espectaculo cir-
cense y de teatro de pueblo, siendo,
ademas, uno de los mejores espectaculos
teatrales que se han podido presenciar
en Madriﬂ Gltimamente.

Ministeno de Educacion, Cultura'y Departe 2012
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DISCOGRAFIA

SELECTIVA

Por Angel Carrascosa

Le ofrecemos una relacion de la discografia mas
interesante y de mayor disponibilidad en el mercado
espanol. Tras las cinco antologias resefiadas al [ljrlﬂCIp['D

estan relacionadas las obras por orden crono

ogico de

composicion. Se incluyen las referencias de los discos

disponibles actualmente en Espana.
1, v. Ant.

Legado, v. Ant.

2, v. Ant. 3

Las abreviaturas:
vy v. Ant. 4 se

refieren obviamente, a las cinco antologias resefiadas, |3
primera de las cuales, los 31 discos reunidos en un
album, son interpretaciones del propio Stravinsky.

Antologias:

LEGADO: «IGOR STRAVINSKY:
THE RECORDED LEGACY». Album
CEIS NO-GM31, 31 discos. Impor-
tado.

ANTOLOGIA T:
PIANO SOLO
Serenata en La mayor. Piano Rag
Music. Polka del Circo. Ragtime.
Tango. Sonata nam. 2. 4 Estudios
Op. 7. Los Cinco Dedos. Vals para
los Nifos. Marie-Francoise Buc-
quet. Philips.

ANTOLOGIA 2: CANCIONES
Pastoral. 2 Poemas de Verlaine. 2
Poemas de K. Balmont. 3 Poemas
Japoneses. 3 Pequenas Canciones.
Pribautki. Nanas del Gato. 8
Canciones. Tilimbom. Cancion
de Mavra. 3 Canciones de Shakes-
peare. In Memoriam Dylan Tho-
mas. Elegia para J.F. Kennedy. 2
Canciones religiosas de Hugo
Wolf. Phyllis Bryn-Julson. Ann
Murray, Robert Tear. John Shir-
ley-Quirk. Ensemble InterCon-
temporain. Director, Pierre Bou-
lez. Deutsche Grammophon 253
1377.

ANTOLOGIA 3: BOULEZ DIRIGE
STRAVINSKY

Historia del Soldado. Pulcinella
(completas). Canto del Ruisenor.
Concertino para 12 instrumentos.
Los Platitos (2 versiones). 3 Piezas
para cuarteto de cuerda. 4 Estu-
dios para orquesta. Madrid.
Orquesta Nacional de Francia,
Solistas vocales e instrumentales.
Director, Pierre Boulez. Hispavox
S 96310, 3 discos.

ANTOLOGIA 4: BOULEZ DIRIGE
OBRAS DE CAMARA E INSTRU-
MENTALES
Concierto Ebano. Concierto Dum-
barton Oaks. 3 Piezas para clari-
nete solo. Concertino para cuar-
teto de cuerda. 8 Miniaturas
instrumentales. Elegia para viola
sola. Epitafio. Doble Canon para
cuarteto de cuerda.

Solistas. Director, Pierre Bou-
lez. Deutsche Grammophon 253
1378.

OBRAS PARA

3 Pequenas Canciones (1906):
Berberian., O.S5. Columbia: |,
Stravinsky (Legado).

Sonata para piano en Fa menor
(1904):
P. Crossley (+Tchaikovsky). Phi-
lips.

El Fauno y la Pastora (1906):
M. Simons. O.S. CBC: |. Stra-
vinsky (Legado).

Scherzo Fantastico (1908):
O.F. Nueva York: P. Boulez
(+Pulcinella; Sinfs. instr. vien-
to). CBS 76680.
OS CBC: I. Stravinsky (legado).

Fuegos Artificiales (1908):
O. New Philharmonia: R. Fruh-
beck (+Polka Circo +Respighi).
EMI.
0O.S. Columbia: |.

(Legado).

Pastoral (1908):
]. Tourel, A. Rogers (Legado).
P. Bryn-Julson. v. Ant. 2.

4 Estudios para piano Op. 7
(1908):
M.F. Bucquet. v. Ant. 1

El Pajaro de Fuego:
version completa (1910):
O.F. Londres: B. Haitink. Phi-
lips 6500844.
O.F. Nueva York: P. Boulez.
CBS 76418.

Stravinsky

O. New Philharmonia: E. An-
sermet. Decca.

0.S. Columbia: 1. Stravinsky
(Legado).

Suite de 1919:
O. de Filadeltia: R. Muti (+Mus-
sorgsky). EMI1 067-003430.
O.S. Londres: C. Abbado (+Jue-
go de Cartas) D.G. 2530537.
0O.5. Chicago: C.M. Giulini
(+Petruchka suite). EMI.

2Poemasde Verlaine, Op. 9 (1910):
D. Gramm, O.S. Columbia: |I.
Stravinsky (Legado).

J. Shirley-Quirk, Ens. InterCon-
temporair: P. Boulez. v. Ant 2.

Petruchka (1911):
O.S. Londres: C. Abbado. D.C.
2532010 Digital.
O.F. Nueva York: Z. Mehta.
CBS 40-35823. Digital.
O. de Filadelfia: R. Muti. EMI

Digital.
O.F. Nueva York: P. Boulers.
CBS.

O.F. Londres:
|ir}h 6500843,
0O.S. Columbia: 1.
(Legado).

2 Poemas de K. Balmont (1911): P.
P. Bryn-Julson, Ens. InterCon-
temporain: P. Boulez. v. Ant. 2.
E. Lear, O.C. Columbia: I. Stra-
vinsky (Legado).

El Rey de las Estrellas (1911):
Coro Conservatorio Nueva In-
glaterra. O.S. Boston: M. Til-

son Thomas (+Consagracion)
DG, 2535222
Cantores Festival de Toronto.

B. Haitink. Phi-

Stravinsky

O.S. CBC: 1. Stravinsky (Lega-
(o).

La Consagracion de la Primavera
(1913):
O. de Filadelfia: R. Muti. EMI.
067-003.503.
O. de Cleveland: P. Boulez.
CBS 72807.
O.F. Nueva York: Z. Mehta.
CBS QQ 76766.
O.F. Berlin: H. von Karajan.
D.G. 2530884,

M. Tilson Tho-
D.C.

O.5. Boston:
mas. (+Rey Estrellas).
2535222

3 Poemas Japoneses (1913):
P. Bryn-Julson. Ens. InterCon-
temporain: P. Boulez. v. Ant. 2.
E. Lear. O.C. Columbia: Stra-
vinsky (Legado).

El Ruisenor (1914):
Driscoll, Grist, Gramm. Pi-
cassi, Smith, Beattie. C. v O.
Opera de Washington D.C.: |
Stravinsky (Legado).

3 Piezas para cuarteto de cuerda
(1914):
Cuarteto Juilliard (~Concerti-
no cuart. cuerda +Ginastera).
CBS.
Cuarteto InterComporain. v.
Ant. 3.

Pribautki (1915):
C. Berberian.O.S. Columbia: I.
Stravinsky (Legado).
A. Murray, Ens. InterContem-
porain: P. Boulez. v. Ant. 2,

3 Piezas faciles para piano a 4
manos (1915):
Gold & Fizdale (lLegado).

Las Nanas del Gato (1916):
C. Berberian, O.S. Columbia: |.
Stravinsky (Legado).
A. Murray. InterContempo-
rain: P. Boulez. v. Ant. 2.

Platitos (1917):

Coro vy Solistas O. Nac. Francia:
P. Boulez. v. Ant. 3.

El Zorro (1917):
Shirley,  Driscoll,  Murphy,

Gramm, Conj. Cam. Colum-
bia: |. Stravinsky (Legado).

5 Piezas faciles para piano a 4
manos (1917):
Gold & Fizdale (Legado).

El Canto del Ruisenor (1917):
O.S. Chicago: F. Reiner (+Pro-
kofiev) RCA.

O. Nac. Francia:
v. Ant. 3.

O. Suisse Romande: E. Anser-
met (+Pulcinella suite) Decca.

O.S.R. Berlin: L. Maazel (+Pa-
jaro suite) D.C.

0.S. Columbia: R. Craft (Lega-
do).

P. Boulez

Madrid

(1917):
R. Lawson:

(estudio para piang| )

v. Ant. 3.

Historia del Soldado (1918
version completa:
on frances: l Cocteau, P, Ui
nov, ].M. Fertey. A Trmmlu
Solistas Instr.: 1. Markevitch

Philips.
Planchon, Chereau, Vitez, Sol.
Fns. Inlvr(“r:nmvrnpnraln P

Boulez. v. Ant. 3.

cn ingles: |, Gielgud, Coyr-
~tenay. Moody, Conj.Cam. QS

Boston. D.G.
suite:
Conj. instr.: Ch. Dutoit (+Qc-

teto; 3 Piezas clarinete). Hispa-
vox HES 60-161.
O.S. Columbia: I
(Legado).

Solistas instr.: G. Rojdestvens-
ky (+Prokofievy. Zafiro ZTV-99

Ragtime (1918):
Conj. Cam. O.S. Boston (+0Oc-
teto; Pastoral; Septeto. Con-
certino 12 instr.). D.C.
Conj. Cam. Columbia: I. Stra-
vinsky (I egado).

Piano Rag Music (1919):
Vronsky & Babin (Legado).
M.F. Bucquet. v. Ant. 1.

3 Piezas para clarinete solo (1919}
A. Damiens. v. Ant. 4.

Stravinsky

A. Morl (+Historia Soldado
suite, Octeto). Hispavox HIES
60-161.

Pulcinella (1919):
version completa:
Berganza, Davies, Shirley-
Quirk. O.S. Londres: C. Abba-
do. D.G. 2531087; 2740257 (4
Lps. +Pajaro, Petruchka, Con-
sagracion, Juego de Cartas).

Murrayv. Rolfe Johnson, Estes.
O. Nac. Francia: P. Boulez. v.
Ant. 3.

Jordan, Shirley, Gramm, O.S
Columbia: I. Stravinsky (Lega-
(lo).

suite:

O. Philharmonia: O. Klempe-
rer (+Sinf. en 3 movs.) EML
O.F. Nueva York: P. Boulez
(+Scherzo fant.; Sinfs. instr.
viento). CBS 76680.

O. Suisse Romante: E. Anser-
met (+Canto Ruisenor) Decca.

Concertino para cuarteto de cuer-
da (1920):
Cuarteto Juilliard (+3 Piezas
cuart.; +Ginastera) CBS.
Sinfonias para instrumentos de
viento (1920):
O.F. Nueva York: P. Boulez
(+Pulcinella suite; Scherzo
fant.) CBS 76680.
Conj. Cam. Columbia:
vinsky (Legado).

Los cinco dedos (1921):
M.F. Bucquet. v. Ant. 1.

Valses para Ninos (1922):
M.F. Bucquet. v. Ant. 1.

Mavra (1922):
Belinck, Simmons. Rirfpnut.
Kolk, O.S. CBC: |. Stravinsky

(Legado).

Octeto para viento (1923):
Conj. Cam. O.S. Boston (+Rag-
tlme, Pastoral; Septeto; Con-
certino 12 instr.). D.G.

Conj. Instr.: Ch. Dutoit (+His-
toria Soldado; 3 Piezas clarine-
te) Hispavox HE‘E 60-161.

I. 5“-{]‘
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En ¢l presente documento informativo podra en-
contrar ¢l detalle de los discos fondo de catilogo
v novedades de los catdlogos tahanos de IM-
PORTACION de MUSICA EN VIVO FO-
YER v MOVIMENTO MUSICA. cuva alta cali-
dad tanto téenica. como de seleceron de reperto-
rio. como de presentacion va conocen nuestros
habituales seguidores. También podra encontrar
en la altima pagina las novedades mas recientes
del sello MELODRAM.

El precio de venta al publico de cada l.p. de este
lanzamiento es de 995.— Ptas.

Dado que la importacion de todos los discos aqui
rescnados se realiza sobre pedido. solo admitire-
mos los mismos hasta ¢l proximo dia 30 de enero
de 1983.

Para adquirir cualquier disco de este lanzamiento
pucde dirigirse a cualquier establecimiento distri-

~ iVIVALAMUSICAENVIVO!

buidor de FERYSA. o bien emplear ¢l muy
clectivo SERVICTO DE ENVIOS POR CORREQ
DE FERYSA. para lo cual basta con que nos
eseriba una carta indicando los discos que desea
recibir al Apartado de Correos 151036 de Madrid.
o bien pucde realizar su pedido teletonicamente a
los nameros de Madrid (91) 2156848 — 49, 1 os
discos que usted hava solicitado Tegardn o su
domicilio por correo v contra reembolso de su
IMPOrte eXacto. sin nmgun otro gasto, garanti-
sando FERYSA la perfecta receperon de los dis-
cos solicitados, v oen el caso de deterntoro o mate-
rial defectuoso también gcarantizamos ¢l cambio.
SN NIREUn gasto por st parte,

SOCIOS DELI CILUB FONOGRAFICO: Sobre
los precios marcados tendrin un dro.. siecmpre s
cuando sus pedidos sean por correo. del 156 (se
rucga indicar en su pedido numero de socio)

S.A. DF PROMOCIONES Y DISIRIBUCIONES MUSICATLLS « FFRYSA»

Ordones. | MADRIID 29.

Ministeno de educacion, Cultur

y Deporte 201:

II0S. 21S 6% 48 - 215 68 49 = 215 74 77




Joyer

: Luigi Cherubini
MEDEA
Maria Callas, Jon Vickers
Fiorenza Cossotto, Joan Carlyle
Nicola Zaccaria
Covent Garden Orchestra and Chorus
London 1959
Direttore: Nicola Rescigno
FO 1001 (3)

Richard Wagner
PARSIFAL

(In italiano)

Maria Callas, Africo Baldelli
Rolando Panerai, Dimitri Lopatto
Boris Christoff

Orchestra e Coro di Roma
della Radio Italiana

Roma 1950

Direttore: Vittorio Gui

FO 1002 (4)

Giuseppe Verai

LA TRAVIATA

Maria Callas, Giuseppe Di Stefano
Ettore Bastianini

Orchestra e Coro del Teatro alla Scala
Milano 1955

Direttore: Carlo Maria Giulini

FO 1003 (2)

Vincenzo Bellini

LA SONNAMBULA

Maria Callas, Fiorenza Cossotto
Nicola Monti, Nicola Zaccaria
Orchestra e Coro del Teatro alla Scala
Oper Koln, Grosses Haus 1957
Direttore: Antonino Votto

1 FO 1005 (3)

Maria Callas
PARIGI, O CARA
Verdi, Mozart, Bellini
Puccini, Rossini

FO 1006 (2)

Maria Callas

1949/59 UN MITO UNA CARRIERA
Bellini, Proch, Verdi, Delibes
Donizetti, Charpentier, Rossini
Meyerbeer, Spontini, Thomas
Puccini, Boito

FO 1007 (3)

Richard Wagner

DAS RHEINGOLD

Gustav Neidlinger, Erich Witte

Hans Hotter, Ludwig Weber

Ira Malaniuk, Josef Greind|
Orchester der Bayreuther Festspiele
Bayreuth 1953

Direttore: Clemens Krauss

FO 1008 (3)

Richard Wagner

DIE WALKURE

Hans Hotter, Ira Malaniuk

Astrid Varnay, Ramon Vinay

Regina Resnik, Josef Greind|
Orchester der Bayreuther Festspiele
Bayreuth 1953

Direttore: Clemens Krauss

FO 1009 (4)

Ministerio de Educacian, Cultura'y Deporte 2012

Richard Wagner

SIEGFRIED

Hans Hotter, Astrid Varnay
Wolfgang Windgassen, Paul Kuen
Gustav Neidlinger, Rita Streich
Orchester der Bayreuther Festspiele
Bayreuth 1953

Direttore: Clemens Krauss

FO 1010 (4)

Richard Wagner
GOTTERDAMMERUNG

Wolfgang Windgassen, Astrid Varnay
Josef Greind|, Gustav Neidlinger

Ira Malaniuk, Natalie Hinsch-Grondahl
Chor und Orchester

der Bayreuther Festspiele

Bayreuth 1953

Direttore: Clemens Krauss

FO 1011 (5)

Giuseppe Verdi

IL TROVATORE

Leyla Gencer, Fedora Barbieri

Mario Del Monaco, Ettore Bastianini
Orchestra Sinfonica e Coro di Milano
della Radiotelevisione Italiana

Milano 1957

Direttore: Fernando Previtali

FO 1012 (3)

Gaetano Donizetti

POLIUTO

Maria Callas, Franco Corelli

Ettore Bastianini

Orchestra e Coro del Teatro alla Scala
Milano 1960

Direttore: Antonino Votto

FO 1013 (2)

Gaetano Donizetti

ANNA BOLENA

Giulietta Simionato, Nicola Rossi Lemeni
Gianni Raimondi

Orchestra e Coro del Teatro alla Scala
Milano 14.4.1957/

Direttore: Gianandrea Gavazzeni

Fo 1014 (3)

Leyla Gencer in scena

Mozart, Bellini, Donizetti, Massenet,
Verdi

FO 1015 (2)

Giuseppe Verdi

MACBETH

Maria Callas, Enzo Mascherini

Gino Penno, Italo Tajo

Orchestra e Coro del Teatro alla Scala
Milano 1952

Direttore: Victor De Sabata

FO 1016 (3)

Giuseppe Verdi

DON GIOVANNI

Cesare Siepi, Elisabeth Schwarzkopf
Erna Berger, Elisabeth Grummer
Anton Dermota, Walter Berry
Otto Edelmann

Wiener Philharmoniker

Chor der Wiener Staatsoper
Salzburg Festival 3.8.1954
Direttore: Wilhelm Furtwangler
FO 1017 (4)

Giuseppe Verdi

OTELLO

Ramon Vinay, Dragica Martinis
Paul Schoffler, Anton Dermota
Wiener Philharmoniker

Chor der Wiener Staatsoper
Salzburg Festival 1951
Direttore: Wilhelm Furtwangler
FO 1018 (3)

Giuseppe Verdi

LA FORZA DEL DESTINO

Renata Tebaldi, Mario Del Monaco

Aldo Protti, Fedora Barbieri, Cesare Siepi
Orchestra e Coro del Teatro Comunale
Maggio Musicale Fiorentino 1953
Direttore: Dimitri Mitropoulos

FO 1019 (3)

Giuseppe Verdi

UN BALLO IN MASCHERA

Zinka Milanov, Richard Tucker

Josef Metternich

Jean Madeira, Roberta Peters
Metropolitan Opera Orchestra and Chorus
New York 1955

Direttore: Dimitri Mitropoulos

FO 1020 (3)

Giuseppe Verdi

ERNAN]

Mario Del Monaco, Zinka Milanov
Leonard Warren, Cesare Siepi
Metropolitan Opera Orchestra and Chorus
New York 1956

Direttore: Dimitri Mitropoulos

FO 1021 (3)

Giuseppe Verdi

LA BATTAGLIA DI LEGNANO

Franco Corelli, Antonietta Stella

Ettore Bastianini

Orchestra e Coro del Teatro alla Scala

Milano 1961 |
Direttore: Gianandrea Gavazzen
FO 1022 (2)

Giuseppe Verdi

SIMON BOCCANEGRA

Zinka Milanov, Frank Guarrera
Carlo Bergonzi, Giorgio Tozz

Metropolitan Opera Orchestra and Chorus

New York 2.4.1960
Direttore: Dimitri Mitropoulos
FO 1023 (3)

Vincenzo Bellini

| PURITANI

Leyla Genger, Gianni Raimondi
Ferruccio Mazzoli, Manuel Ausensi
Orquesta y Coro del Teatre Colon
Buenos Aires 12.10.1961
Direttore: Argeo Quadr!

FO 1024 (3)

Giuseppe Verdi

RIGOLETTO

Leyla Genger, Gianni Raimondi
Cornell McNeil

Orquesta y Coro del Teatre Colon
Buenos Aires 22.9.1961
Direttore: Argeo Quadri

FO 1025 (3)

Dvorak: Armida Caballé Schott Engels

Bambock Buesche
ORCH. AND CORO DELL'OPERA

DI BREMA
Conductor G.A. Albrect 19.2.1961

FO 1026/3

Gounod: Filemone e Bauci Scotto

Torriani Michiano Panerai Montarselo

ORCH. AND CORO RAI MILANO
Conductor Sanzogno 7.5.1961
FO 1027

Mozart: Flauto Magico Greindl
Dermota Seefried Lipp
ORCH. FILARMONICA VIENNA

" Conductor Furtwangler Salisburgo

1.8.1951
FO 1028
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Verdi: Don Carlo Fernandi Jurinac Siepi
Simionato Bastianini

ORCH. FILARMONICA VIENNA
Conductor Karajan Salisburgo 26.7.1958
FO 1029

Callas canta Verdi selezioni da: Nabucco
Macbeth Rigoletto Trovatore

Traviata Ballo in Maschera Forza del
Destino Aida.

FO 1030/3

MOVIMENTO
MUSICA

Maria Callas canta Bellini

NORMA,

“Casta Diva... Ah! bello a me ritorna...”
LA SONNAMBULA

“Come per me sereno...

Sovra il sen la man mi posa...”

"Ah, non credea mirarti...

Ah! non giunge uman pensiero...”

| PURITANI

"Ah, rendetemi la speme... Qui la voce
sua soave...

Vien, diletto, e in ciel la luna!l...”

IL PIRATA

“Lo sognai ferito, gsangue...
Sventurata, anch'io deliro...”

‘Oh! s'io potessi... Col sorrisod'innocenza...
Oh, sole! ti vela...”

01.001 (1 LP)

Arturo Toscanini dirige Verdi
AIDA: Sinfonia

(prima esecuzione mondiale)
LUISA MILLER: Sinfonia

LA FORZA DEL DESTINO: Sinfonia
RIGOLETTO: Atto terzo

NBC Symphony Orchestra
Direttore: Arturo Toscanini

01.002 (1 LP)

Wolfgang Amadeus Mozart

SINFONIA N. 35 IN RE MAGGIORE K 385
"HAFFNER"

SINFONIA N. 41 IN DO MAGGIORE K 551
“*JUPITER"

Berliner Philharmoniker

Direttore: Herbert von Karajan

01.003 (1 LP)

Franz Liszt

CONCERTO N. 1IN MI BEMOLLE
MAGGIORE PER PIANOFORTE E
ORCHESTRA

TOTENTANZ PER PIANOFORTE E
ORCHESTRA

(Parafrasi sul Dies irae)

Arturo Benedetti Michelangeli, pianoforte
Orchestra Sinfonica di Torino
della Radiotelevisione ltaliana
Direttore: Rafael Kubelik

01.004 (1 LP)

Ludwig van Beethoven
CONCERTO IN RE MAGGIORE PER
VIOLINO E ORCHESTRA OP. 61
Jascha Heifetz, violino

New York Philharmonic Orchestra
Direttore: Dimitri Mitropoulos

01.005 (1 LP)

Piotr llic Ciaikovsky

SINFONIA N. 6 IN SI MINORE OP. 74
"PATETICA"

Orchestra Sinfonica di Milano

della Radiotelevisione Italiana
Direttore: Sergiu Celibidache

01.006 (1 LP)

Ministeno de Educacion, Cultura y Deporte 2012

Wolfgang Amadeus Mozart
CONCERTO N. 16 IN RE MAGGIORE
PER PIANOFORTE E ORCHESTRA K 451
CONCERTO N. 25 IN DO MAGGIORE
PER PIANOFORTE E ORCHESTRA K 503
Rudolf Serkin, pianoforte

New York Philharmonic Orchestra
Direttore: Dimitri Mitropoulos

01.007 (1 LP)

Piotr llic Ciaikovsky

CONCERTO N. 1 IN SI BEMOLLE MINORE
PER PIANOFORTE E ORCHESTRA OP. 23
Viadimir Horowitz, pianoforte

New York Philharmonic Orchestra
Direttore: George Szell

01.008 (1 LP)

Maria Callas canta Verdi
NABUCCO

“Ben io t'invenni...

Anch'io dischiuso un giorno..."
MACBETH

Nel di della vittoria... Vieni t'affretta..”
IL TROVATORE

“Che piu t'arresti... Tacea la notte placida...

Di tale amor..."

“Slam giunti... Timor di me...
D'amor sull'ali rosee..."

LA TRAVIATA

“E strano... Ah, fors'e lui... Sempre libera.."

"Teneste la promessa... Addio, del passato..”

UN BALLO IN MASCHERA
‘Ecco l'orrido campo...

Ma dall'arido stelo divulsa...”
“Morro, ma prima in grazia..."
01.009 (1 LP)

Giuseppe Di Stefano canta Verdi
RIGOLETTO

‘Ella mi fu rapita... Parmi veder le lagrime.."

LA TRAVIATA

“Un di, felice eterea...”"

‘Lunge da lei... Dé miei bollenti spiriti..."
UN BALLO IN MASCHERA
“La rivedra nell'estasi...”

"‘Di tu se fedele..."

"E scherzo od é follia...”

“Teco io sto... Non sai tu...

Oh qgual soave brivido..."
‘rorse la soglia attinse...

Ma se m'e forza perderti...”

LA FORZA DEL DESTINO

‘La vita e inferno all'infelice...
O tu che in seno agli angeli..."
AIDA

“Se quel guerriero io fossi... Celeste Aida..”

01.010 (1 LP)

Renata Tebaldi canta Verdi
LA TRAVIATA

‘E strano!... Ah, fors'e lui...
Sempre libera..."

‘“Teneste la promessa... Addio del passato...”

“Prendi, quest'e I'immagine E strano'
Cessarono gli spasimi..."

LA FORZA DEL DESTINO

‘Me pellegrina ed orfana...”
‘Madre, pietosa Vergine..."

‘Pace, pace, mio Dio..."

AIDA

“Ritorna vincitor...”

OTELLO

“Era piu calma... Mia madre avea...
Piangea cantando... Ave Maria..."
01.011 (1 LP)

Mario Del Monaco canta Verdi
ERNAN]

"Merce diletti amici... Come rugiada
al cespite... O tu che I'alma adora...”
IL TROVATORE

"Ah! si, ben mio..."

"DI quella pira..."

“Si, la stanchezza m'opprime...

Al nostri monti..."

“Ti scosta... Prima che d'altri vivere..."
LA FORZA DEL DESTINO

“La vita & inferno all'infelice...

O tu che in seno agli angel;.."
“Solenne in quest'ora...”

‘Invano Alvaro ti celasti al mondo..
Le minacce, i fieri accenti. "
OTELLO

sempre addio..."

"Ah! mille vite... Si, pel ciel marmoreg
giuro!...”

"Dio! mi potevi scagliar...”

*Niun mi tema..."

01.012 (1 LP)

Alfredo Kraus canta Verdi
RIGOLETTO

“Della mia bella... Questa o quella...”
"Ah, inseparabile... E il sol dell'anima..
Addio, addio...”

“Ella mi fu rapita... Parmi veder le
lagrime...”

‘La donna & mobile... Un di se ben
rammentomi... Bella figlia dell'amore_."
LA TRAVIATA

‘Libiamo, libiamo ne' lieti calici.."

‘Un di, felice eterea..."

‘Lunge da lei ... De' miei bollenti spiriti..."
“Invitato a qui seguirmi...

Ogni suo aver tal fermmina ..."
“Parigi, o cara, noi lasceremo...
Gran Dio! morir si giovane..."
01.013 (1 LP)

Piotr llic Ciaikovsky

CONCERTO IN RE MAGGIORE PER
VIOLINO E ORCHESTRA OP. 35
Salvatore Accardo, violino
Orchestra “A. Scarlatti" di Napoli
della Radiotelevisione Italiana
Direttore: Mario Rossi

01.014 (1 LP)

Johannes Brahms

CONCERTO IN RE MAGGIORE PER
VIOLINO E ORCHESTRA OP. 77
Jascha Heifetz, violino

New York Philharmonic Orchestra
Direttore: George Szell

01.015 (1 LP)

Gustav Mahler

SINFONIA N. 1 IN RE MAGGIORE
“IL TITANQ"

New York Philharmonic QOrchestra
Direttore: Bruno Walter

01.016 (1 LP) '

Johannes Brahms

DOPPIO CONCERTO IN LA MINORE PER

VIOLINO VIOLONCELLO E ORCHESTRA
OP. 102

Salvatore Accardo, violino
Siegfried Palm, violoncello
Orchestra Sinfonica di Roma
della Radiotelevisione Italiana

Direttore: Bruno Maderna
01.017 (1 LP)

Robert Schumann .
CONCERTO IN LA MINORE PER
PIANOFORTE E ORCHESTRA OP. 54
CARNAVAL OP. 9

Arturo Benedetti Michelangeli, pianoforte
Orchestra Sinfonica di Torino
della Radiotelevisione Italiana
Direttore: Mario Rossi

01.018 (1 LP)

Wolfgang Amadeus Mozart

SINFONIA N. 36 IN DO MAGGIORE K 425

"LINZ”

SINFONIA N. 38 IN RE MAGGIORE K 504

"PRAGA"

%infunie Orchester des WDR Koln
irettore: Erich Kleiber (Sinfonia n. 36)

RIAS Sinfonie Orchester Berlin

Direttore: Otto Klemperer (Sinfonia n. 38)

01.019 (1 LP)
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Wolfgang Amadeus Mozart
CONCERTO N. 13 IN DO MAGGIORE
PER PIANOFORTE E ORCHESTRA K 415
CONCERTO N. 15 IN SI BEMOLLE
MAGGIORE PER PIANOFORTE E
ORCHESTRA K 450

Arturo Benedetti Michelangeli, pianoforte
Orchestra "A. Scarlatti" di Napoli

della Radiotelevisione Italiana

Direttore: Franco Caracciolo

(Concerto n. 13)

Orchestra Sinfonica di Torino

della Radiotelevisione [taliana

Direttore: Mario Rossi (Concerto n. 15)
01.020 (1 LP)

Fryderyk Chopin

CONCERTO N. 1IN Ml MINORE

PER PIANOFCRTE E ORCHESTRA OP. 11
Maurizio Pollini, pianoforte

Orchestra Sinfonica della Filarmonica
Nazionale di Varsavia

Direttore: Jerzy Katlewicz

01.021 (1 LP)

Robert Schumann

SINFONIA N. 2 IN DO MAGGIORE OP. 61
Konigle Kapell Kopenhagen

Direttore: Sergiu Celibidache

01.022 (1 LP)

Wolfgang Amadeus Mozart
REQUIEM K 626

Leontyne Price, Hilde Rossl-Majdan
Fritz Wunderlich, Walter Berry
Wiener Philharmoniker

Wiener Singverein

Direttore: Herbert von Karajan
01.023 (1 LP)

Antonin Dvorak

SINFONIA N. @ IN Ml MINORE OP. 95
“DAL NUOVO MONDQ"

Berliner Philharmoniker

Direttore: Karl Bohm

01.024 (1 LP)

Johann Sebastian Bach
CONCERTO BRANDEBURGHESE N. 2
IN FA MAGGIORE BWV 1047
PASSACAGLIA E FUGA IN DO MINORE
PER ORGANO BWYV 582

Gioacchino Rossini

SONATA PER ARCHI N. 3

IN DO MAGGIORE

Antonio Vivaldi

CONCERTO GROSSO IN RE MINORE
OP. 3 N. 11

(da “L'Estro armonico’)

NBC Symphony Orchestra

Direttore: Arturo Toscanini

01.025 (1 LP)

Giacomo Puccini

LA BOHEME

Quadro primo. Quadro quarto
Luciano Pavarotti

Orchestra del Teatro Municipale

di Reggio Emilia

Direttore: Francesco Molinari Pradelli
01.026 (1 LP)

Franz Schubert

SINFONIA N. 8 IN S| MINORE D 759
“INCOMPIUTA"

SINFONIA N. 2 IN SI BEMOLLE
MAGGIORE D 125

Sinfonie Orchester des WDR Koln
Direttori: Georg Solti (Sinfonia N. 8)
Sergiu Celibidache (Sinfonia N. 2)
01.027 (1 LP)

Ludwig van Beethoven
CONCERTO N. 3 IN DO MINORE
PER PIANOFORTE E ORCHESTRA OP. 37

Svjatoslav Richter, pianoforte

Orchestra Filarmonica Nazionale
di Varsavia

Direttore: Witold Rowicki

01.028 (1 LP)

Ludwig van Beethoven

SINFONIA N. 7 IN LA MAGGIORE OP. 92
Wiener Philharmoniker

Direttore: Wilhelm Furtwangler

01.029 (1 LP)

Ludwig van Beethoven

SINFONIA N. 6 IN FA MAGGIORE OP. 68
"PASTORALE"

Berliner Philharmoniker

Direttore: Otto Klemperer

01.030 (1 LP)

Felix Mendelssohn Bartholdy
SINFONIA N. 4 IN LA MAGGIORE OP. 90
“ITALIANA"

SINFONIA N. 5 IN RE MAGGIORE OP. 107
“‘RIFORMA"

Berliner Philharmoniker

Direttore: Sergiu Celibidache

(Sinfonia n. 4)

Sinfonie Orchester des WDR Kaln
Diretiore: Dimitri Mitropoulos

(Sinfonia n. 5)

01.031 (1 LP)

Anton Bruckner

SINFONIA N. 2 IN DO MINORE
Concertgebouw Orchester Amsterdam
Direttore: Bernard Haitink

01.032 (1 LP)

Wolfgang Amadeus Mozart

SINFONIA N. 25 IN SOL MINORE K 183
SINFONIA N. 29 IN LA MAGGIORE K 201
RIAS Sinfonie Orchester Berlin

Direttore: Otto Klemperer

01.033 (1 LP)

Franz Liszt

CONCERTO N. 2 IN LA MAGGIORE
PER PIANOFORTE E ORCHESTRA
FANTASIA UNGHERESE

PER PIANOFORTE E ORCHESTRA
Svjatoslav Richter, pianoforte
London Symphony Orchestra
Direttore: Kyril Kondrashin

01.034 (1 LP)

Wolfgang Amadeus Mozart

CONCERTO N. 21 IN DO MAGGIORE
PER PIANOFORTE E ORCHESTRA K 467
SERENATA N. 13 IN SOL MAGGIORE K 525
“*EINE KLEINE NACHTMUSIK"

Stefan Askenase, pianoforte

Berliner Philharmoniker

Direttore: Karl Bohm

01.035 (1 LP)

F. Chopin

SONATA N. 2 - MARCIA FUNEBRE
SONATA N. 1 - BERCEUSE
Maurizio Pollini; Pianoforte

01.036

Beethoven

SONATA N. 8 - PATETICA
SONATA N. 16

Rudolf Serkin: Pianoforte
23.2.1956 - 26.10.1961
01.038

J. Strauss

KAISERWALZER

Hilde Guden

Wiener Mannergesangverein - Wiener
Philharmoniker

Conductor Herbert von Karajan
Bruxelles 1958

01.039

F. Mendelssohn Bartholdy

Ein Sommernachtstraum

Kathe Moller-Siepermann, Hanna
Ludwig

Kolner Rundfunk Sinfonie Orchester
and chor Otto Klemperer Conductor
Koln 8.5.1955.

01.040

P. |. Ciaikovsky

SINFONIA N. 5 in mi nin. Op. 64
SINFONIE ORCHESTER DER
NORDWESTDEUTSCHEN RUNDFUNK
Conductor: Leopold Stokowski
Hamburg 7.7.1952

01.041

Dvorak

SINFONIA N. 8 IN SOL MAGG. OP. 88
Kolner Rundfunk Sinfonie Orchester
W. Sawallisch conductor

Koln 19.10.1962

01.046

J. Brahms

CONCERTO N. 2 IN SI BEM. MAGG.
Geza anda piano

Kolner Rundfunk Sinfonie Orch.

Otto Hlemperer conductor

01.051

A. Bruckner

SINFONIA N. 4 IN MI BEM. MAGG.
Romantica

Kolner Rundfunk Sinfonie Orch.
Otto Klemperer Conductor

Koln 5.4.1954

01.052

Gaetano Donizetti

LUCIA DI LAMMERMOOR

Maria Callas, Giuseppe Di Stefano
Rolando Panerai, Nicola Zaccaria
RIAS Sinfonie Orchester Berlin
Coro del Teatro alla Scala di Milano
Direttore: Herbert von Karajan
02.001 (2 LP)

Giuseppe Verdi

LA TRAVIATA

Maria Callas, Alfredo Kraus, Mario Serenl
Orchestra e Coro del Teatro Nacional
de Sao Carlos di Lisbona

Direttore: Franco Ghione

02.002 (2 LP)

Giuseppe Verdi

RIGOLETTO

Alfredo Kraus, Gianna D’Angelo, Aldo Protti
Orchestra e Coro del Teatro Comunale
“‘Giuseppe Verdi" di Trieste

Direttore: Francesco Molinari Pradelli
02.003 (2 LP)

Giacomo Puccini

TOSCA

Magda Olivero, Eugenio Fernandi
Scipio Colombo

Orchestra Sinfonica e Coro di Milano
della Radiotelevisione ltaliana
Direttore: Emidio Tieri

02.004 (2 LP)

Gustav Mahler

SINFONIA N. 5 IN DO DIESIS MINORE
SINFONIA N. 10 IN FA DIESIS MAGGIORE
New York Philharmonic Orchestra
Direttore: Dimitri Mitropoulos

02.005 (2 LP)
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Enrico Caruso canta Verdi

| LOMBARDI ALLA PRIMA CROCIATA
'Qual volutta trascorrere...”
MACBETH

“Ah. la paterna mano..."
RIGOLETTO

‘Questa o quella...”

“Ella mi fu rapita... Parmi veder le lagnme..."
“l a donna e mobile...”

‘Bella figlia delllamore...”

IL TROVATORE

‘Mal reggendo all’'aspro assalto...”
"Ah si, ben mio..."

‘Di quella pira...”

“Miserere...”

“Ai nostri montl..."

LA TRAVIATA

‘Libiam ne' lieti calicl...”

UN BALLO IN MASCHERA

“La rivedra nell'estasi...”

‘Di tu se fedele..."

‘€ scherzo od é follia...”

‘Ma se m'e forza perderti..."

LA FORZA DEL DESTINO

‘0 tu che In seno agli angeli...”
"“Solenne in quest'ora...”

“Sleale! Il segreto fu dungue violato?..."
‘Invano Alvaro ti celasti al mondo...
Le minacce, i fieri accenti...”

DON CARLO

‘Dio, che nell'alma infondere..."
AIDA

"Se quel guerriero 10 fossi... Celeste Aida...”"
‘Gia | sacerdoti adunansi...”

‘La fatal pietra... O terra addio..."
MESSA DI REQUIEM

‘Ingemisco...”

OTELLO

“Si, pel ciel marmoreo giuro...”

‘Ora e per sempre addio...”

02.006 (2 LP)

Wolfgang Amadeus Mozart

DIE ENTFUHRUNG AUS DEM SERAIL

Il ratto dal serraglio)

Anton Dermota, Sari Barabas, Josef Greindl
RIAS Chor und Sinfonie Orchester Berlin
virettore: Ferenc Fricsay

02.007 (2 LP)

Anton Bruckner
SINFONIA N. 5 IN S| BEMOLLE MAGGIORE
Munchener Philharmoniker

Direttore: Hans Knappertsbusch
02.008 (2 LP)

Giuseppe Verdi

MESSA DI REQUIEM

Gre Brouwenstijn, Oralia Dominguez
Giuseppe Zampieri, Nicola Zaccaria

Sinfonie Orchester und Chor des WDR Kaln
Direttore: Georg Solti

02.009 (2 LP)

Georges Bizet

| PESCATORI DI PERLE

(in italiano)

Alfredo Kraus, Giuseppe Taddei
Carlo Cava, Pina Malgarini

Orchestra Sinfonica e Coro di Milano
della Radiotelevisione lItaliana
Direttore: Armando La Rosa Parodi
02.010 (2 LP)

Umberto Giordano

FEDORA

Renata Tebaldi, Giuseppe Di Stefano
Orchestra e Coro del Teatro San Carlo
di Napoli

Direttore: Arturo Basile

02.011 (2 LP)

Wolfgang Amadeus Mozart
DON GIOVANNI

Elisabeth Schwarzkopf, Leontyne Price

ﬂin-ﬁ?euu e cducacion, Cultura v Deporte 20172

Graziella Sciutti, Eberhard Wachter
Cesare Valletti, Walter Berry
Rolando Panerai, Nicola Zaccaria
Wiener Philharmoniker

Chor der Wiener Staatsoper
Direttore: Herbert von Karajan
03.001 (3 LP)

Georges Bizet

CARMEN

(In italiano)

Irna Arkhipova, Mario Del Monaco
Marcella Pobbe, Ernest Blanc
Orchestra e Coro del Teatro San Carlo
di Napoli

Direttore: Peter Maag

03.002 (3 LP)

Charles Gounod

FAUST

(in italiano)

Renata Scotto, Eugenio Fernandi
Nicola Rossi Lemeni, Piero Guelfi
Orchestra Sinfonica e Coro di Torino
della Radiotelevisione Italiana
Direttore; Armando La Rosa Parodi
03.003 (3 LP)

Gioacchino Rossini

LA CENERENTOLA

Teresa Berganza, Nicola Monti
Sesto Bruscantini, Mario Petri
Orchestra "A. Scarlatti" di Napoli
della Radiotelevisione Italiana

Coro del Teatro San Carlo di Napoli
Direttore: Mario Rossi

03.004 (3 LP)

Vincenzo Bellini

NORMA

Maria Callas, Mario Del Monaco
Ebe Stignani, Giuseppe Modesti
Orchestra Sinfonica e Coro di Roma
della Radiotelevisione Italiana
Direttore: Tullio Serafin

03.005 (3 LP)

Gioacchino Rossini

L'ITALIANA IN ALGERI

Teresa Berganza, Alvinio Misciano
Mario Petri, Sesto Bruscantini
Orchestra Sinfonica e Coro di Milano
della Radiotelevisione ltaliana
Direttore: Nino Sanzogno

03.006 (3 LP)

Vincenzo Bellini

BEATRICE DI TENDA

Joan Sutherland, Raina Kabalvanska
Giuseppe Campora, Dino Dondi
Orchestra e Coro del Teatro alla Scala
di Milano

Direttore: Antonino Votto

03.007 (3 LP)

Johann Sebastian Bach

PASSIO SECUNDUM MATTHAEUM
BWV 244

(Matthaus-Passion)

Anton Dermota, Dietiich Fischer-Dieskau
Elisabeth Grummer, Marga Hoffgen
Otto Edelmann

Wiener Singverein. Wiener Sangerknaben
Wiener Philharmoniker

Direttore: Wilhelm Furtwangler

03.008 (3 LP)

Gaetano Donizetti

L'ELISIR D'AMORE

Renata Scotto, Giuseppe Di Stefano
Giulio Fioravanti, Ivo Vinco

Orchestra e Coro del Teatro “G, Donizetti”
di Bergamo

Direttore: Gianandrea Gavazzeni

03.009 (3 LP)
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Giuseppe Verdi

SIMON BOCCANEGRA

Tito Gobbi, Leyla Gencer
Giuseppe Zampieri, Giorgio Tozzi
Rolando Paneral

Wiener Philharmoniker

Chor der Wiener Staatsoper
Direttore: Gianandrea Gavazzeni
03.010 (3 LP)

Alfredo Catalani

LA WALLY

Renata Tebaldi, Giacinto Prandelli
Orchestra Sinfonica e Coro di Roma
della Radiotelevisione ltaliana
Direttore: Arturo Basile

03.011 (3 LP)

Johann Sebastian Bach

MESSA IN SI MINORE BWV 232

Leontyne Price, Christa Ludwig

Nicolai Gedda, Gerard Souzay, Walter Berry
Wiener Singverein. Wiener Philharmoniker
Direttore: Herbert von Karajan

03.012 (3 LP)

Umberto Giordano

ANDREA CHENIER

Giuseppe Di Stefano, Ugo Savarese
Onelia Fineschi

Orchestra e Coro del Teatro Comunale
di Firenze

Direttore: Bruno Rigacci

03.013 (8 LP)

Ludwig van Beethoven

FIDELIO

Jon Vickers, Christa Ludwig
Walter Berry, Gundula Janowitz
Wiener Fhilharmoniker :
Chor der Wiener Staatsoper
Direttore: Herbert von Karajan
03.014 (3 LP)

Wolfgang Amadeus Mozart
DIE ZAUBERFLOTE

(Il flauto magico)

Wilma Lipp, Nicolai Gedda
Erich Kunz, Eberhard Wachter
Gottlob Frick, llse Hallstein
Wiener Philharmoniker

Chor der Wiener Staatsoper
Direttore: Herbert von Karajan
03.015 (3 LP)

G. Verdi

IL TROVATORE

E. Bastianini, L. Price, G. Simionato, F.
Corelli, N. Zaccaria

Wiener Philharmoniker Orch.

Herbert von Karajan conductor
Salzburg Festival 31.7.1962

03.018

G. Verdi

UN BALLO IN MASCHERA

C. Bergonzi, M. Zanasi, L. Gencer
Orchestra and coro Teatro Comunale
Bologna

Oliviero de fabritiis conductor
Bologna 28.11.1961

03.019

G. Verdi

ERNANI

C. Bergonzi, C. Macneil, G. Tozzi, L. Price
Metropolitan New York

T. Schippers conductor

New York 1.12.1962

03.020

Ludwig van Beethoven
| CONCERTI PER PIANOFORTE E

ORCHESTRA
Rudolf Serkin, pianoforte

Orchestra “A. Scarlatti" di Napoli

della Radiotelevisione ltaliana

Direttore: Franco Caracciolo

(Concerti 1, 3, 5)

Orchestra Sinfonica di Roma

della Radiotelevisione ltaliana

Direttore: Ferruccio Scaglia (Concerti 2, 4)
04.001 (4 LP)

Johannes Brahms

LE SINFONIE

Orchestra Sinfonica di Milano
della Radiotelevisione ltaliana
Direttore: Sergiu Celibidache
04.002 (4 LP)

Richard Wagner

LOHENGRIN

Peter Anders, Josef Greindl

Trude Eipperle, Carl Kronenberg

Sinfonie Orchester und Chor des WDR Koin
Direttore: Richard Kraus

04.003 (4 LP)

R. Wagner

TRISTAN UND ISOLDE

G. Treptov, F. Frantz, H. Braun,

P. Schoffler, M. Klose

Chor und Orchester der Bayrischen
Staatsoper

H. Knappertsbuch conductor
Munchen 1950

05.001

Ludwig van Beethoven

LE 9 SINFONIE

Direttori: Wilhelm Furtwangler (Prima)

Carl Schuricht (Seconda)

Bruno Walter (Terza), Karl Bohm (Quarta)
Erich Kleiber (Quinta), Eugen Jochum (Sesta)
Otto Klemperer (Settima)

Hans Knappertsbusch (Ottava)

Herbert von Karajan (Nona)

08.001 (8 LP)

MEL@DRAM

NOVEDADES

50 INTERPRETAZIONI
LIRICHE INDIMENTICABILI

Wagner: Tannhauser

Hines, Vinay, London, Varnay
Kempe - New York 1955
MEL 038 (3)

Verdi: Il Trovatore

Bastianini, Parutto, Barbieri, Corelli
De Fabrittis - Berlin 1961

Mel 050 (3)

25 VOCI| CELEBRI DELLA LIRICA

Leonie Rysanek
Mel 085 (2)

Sena Jurinac
Mel 089 (2)

Anton Dermota
MEL 090 (2)

Hermann Uhde
MEL 094 (2)

Ljuba Welitsch I
MEL 096 (2)

50 CONCERTI INDIMENTICABIL|

Mozart: Zaide

Stader, Munteanu, Wunderlich
Rischner - Stuttgart 1956
MEL 223 (2)

Wagner: Liebesverbot

Dermota, Imdahl, Zadek, Sorell, Steffek
Heger - Wien 1962

MEL 244 (3)

Wagner: Rienzi

Svanholm, Christiansen, Ludwig,
Schoffler, Berry, Stich-Randall,
Pernersdorfer, Terkal

Krips - Wien 1960

MEL 225 (3)

12 ANNI NEU BAYREUTH

Wagner: Siegfried

Aldenhotf, Varnay, Neidlinger, Hotter
Keilberth - 1952

MEL 528 (4)

Wagner: Der Fliegende Hollander
Uhde, Varnay, Weber, Windgassen
Knappertsbusch - 1955

MEL 550 (3)

Wagner: Parsifal

Vinay, Modl, Fischer-Dieskau,
Greindl, Blankenheim, Hotter
Kanappertsbusch - 1956
MEL 563 (5)

Wagner: Gotterdammerung
Windgassen, Varnay, Uhde,
Brouwenstijn,

Madeira, Greindl, Neidlinger
Knappertsbusch - 1956
MEL 569 (5)

Wagner: Die Walkure

Vinay, Nilsson, Greindl, Hotter. Varnay
Knappertsbuch - 1957

MEL 577 (4)

Wagner: Lohengrin
Konya, Grummer, Crass
Blanc, Gorr, Waechter
Von Matacic - 1959
MEL 591 (4)




IGOR STRAVINSKY
’—__“—

Conj. Cim. Columbia: I. Stra-
vinsky (Legado).

Las Bodas (1923):
Morv., Parker,  Mitchinson.,
Hudson. Argerich, Francesch,
Zimerman, Katsaris, Coro vy
Conj. Percusion Festival Bach.
Inglaterra: L. Bernstein (+Misa)
D.G. 2530880,
Allen. Sarfaty, Driscoll, Oliver,
Barber. Copland., Foss, Ses-
sions, Conj. Percusion Colum-
hia: 1. Stravinsky (Legado).

Concierto para piano y viento
(1924):
M. Beroff, O. de Paris: S.
Ozawa (+Capricho; 5 Movs.
piano y orq.). EMI.
Ph. Entremont, O.S. Columbia:
|. Stravinsky (Legado).
N. Magaloff, O. Suisse Roman-
de: E. Ansermet (+Capricho).
Decca.

Sonata para piano num. 2 (1924):
M. Berotf. EMI.
M.F. Bucquet. v. Ant. 1.

Serenata para piano (1925):
M. Berott. EMI.
M.F. Bucquet. v. Ant. 1.
Ch. Rosen (Legado),

Suites nums. 1 y 2 para pequena
orquesta (1925):
0S. Londres: |. Markevitch
(+Apolo; Polka Circo; Impre-
siones Noruegas). Philips.
O. Suisse Romande: E. Anser-
met (+Sinfs. instr. viento; Sin-
fonia en Do). Decca.
0.S5. CBC: I Stravinsky (Lega-
o).

Pater Noster (1926):
Cantores Festival Toronto: |.
Stravinsky (Legado).

Edipo Rey (1927):

Troyanos, Kollo, Krause, Fla-
gello, Coro vy 0O.S. Boston:
L. Bernstein. CBS.

Mever, Pears., Mclintyre,
Dean., Coro Alldis, O.F. Lon-
dres: G. Solti. Decca.

Verrett, Shirley, Gramm, Rear-
don, Coro v O. Opera Was-
hington: I. Stravinsky (Legado).

Apolo Musageta (1928):
O.S. Londres: 1. Markevitch
(+Suites 1 y 2: Polka Circo;
Impresiones Noruegas). Philips.
O.F. Berlin: H. von Karajan
(+Bartok). D.G.
0.S. Columbia: I
(Legado).

El Beso del Hada (1928):
version completa:
O. Suisse Romande: E. Anser-
met. Decca.
0.S. Columbia:
(Legaclo).
divertimento:

O. Nac. RTF.:
EMI.,

O. Suisse Romande: E. Anser-
met (+Historia Soldado suite).
Decca.

Capricho para piano y orquesta
(1929):
M. Beroff, O. de Paris: S.
Ozawa (+Conc. piano y vien-
to; Movs. piano y orq.). EMI.
Ph. Entremont, O.S. Columbia:
l. Stravinsky (Legado).

4 Estudios para orquesta (1930):

O. Nac. Francia: P. Boulez. v.
Ant. 3.

O.S. CBC: I. Stravinsky (Lega-
do).

Stravinsky

. Stravinsky

| Markevitch.

S

Sinfonia de los Salmos (1930):

Coro y O. Nac. URSS: .
Markevitch (+Mussorgsky).
Philips.

Coro Opera Berlin, O.F, Ber-
lin: H. von Karajan (+Bach).
D.G. 2531048.

Coro Festival Bach Inglaterra,
O.5. Londres: L. Bernstein
(+Poulenc). CBS 76670.

Coro y O.F. Checa: K. Ancerl
(+Martinu). Supraphon.
Cantores Festival Toronto, O.S.
CBC: . Stravinsky (Legado),

Concierto para violin y orquesta
(1931}
l. Stern, O.S. Columbia: 1. Stra-
vinsky (Legado).

Concierto para violin y orquesta
(1931):
. Stern, O.5. Columbia: |I.
Stravinsky (Legado).
. Perlman. O.S. Boston: S.
Ozawa (+Berg). D.G. 2531110.
K.W. Chung. O.S. Londres: A.
Previn (+Walton). Decca.

Duo concertante para violin y
piano (1932):
|. Perlman. B. Canino (+Diver-
timento; Suite Italiana). EMI.
|. Szigeti, |. Stravinsky (Legado).

Credo (1932):
Gregg Smith Singers (Legado).
Suite Italiana, para violin y piano

(1933): |
. Perlmann, B. Canino (+Duo
concertante; Divertimento).
EMI.

Persephone (1934):
Gregg Smith Singers, Coro
Nifnos Texas, O.S. Columbia: 1.
Stravinsky (Legado).

Ave Maria (1934):
Cantores Festival Toronto (Le-
sado).

Concierto para 2 pianos solos
(1935):
Los Kontarsky (+Sonata 2 pia-
nos +Bartok). D.G.
Vronsky & Babin (Legado).

Juego de Cartas (1936):
O.S. Londres: C. Abbado (+Pa-
jaro suite). D.G. 2530537.
O. Cleveland: 1. Stravinsky
(Legado).

Concierto en Mi bemol para
orquesta de camara «Dumbar-
ton Oaks» (1938):

Ens. InterContemporain: P.
Boulez. v. Ant. 4.

O. Cam. Los Angeles: N.
Marriner (+Conc. Re; Danzas
concertantes). EMI.
0O.S. Columbia: I

(Legacdio).

Sinfonia en Do mayor (1940):
O.F. Berlin: H. von Karajan
(+Polka Circo, Conc. Re). D.G.
O. Suisse Romande: E. Anser-
met (+Sinfs. instr. viento; 2
Suites). Decca.

O.S. CBC: I. Stravinsky (Lega-
do).

Tango (1940):

Columbiajazz Ens.: . Stravinsky
(Legado).

Danzas Concertantes (1942):

O. Cam. Los Angeles: N.
Marriner (+Conc. Mi b M;
Conc. Re). EMI.
0.S. Columbia: L
(Legado).

Polka del Circo (1942):

Stravinsky

Stravinsky

O.5. Londres: |. Markevitch
(+Apolo; Suites 1y 2; Impre-
siones Noruegas). Philips.

O. New Philharmonia: R. Friih-
beck (+Fuegos Artificiales
Respighi). EMI.

O.F. Berlin: H. von Karajan
(+Sinf. Do; Conc. Re). D.C.
0O.5. CBS: I. Stravinsky (Lega-

(o).

Impresiones Noruegas (1942):
0O.S. Londres: |. Markevitch
(+Apolo; Polka Circo; Suites 1
y 2). Philips.

O.S. CBC: I. Stravinsky (Lega-
o).

Oda a Natalia Kussevitzky (1943):
O. Cleveland: [. Stravinsky
(Legado).

Sonata para 2 pianos (1944):
Los Kontarsky (+Conc. 2 pia-
nos +Bartok). D.G.
Gold & Fizdale (legado).

Babel (1944):
]. Colicos., Cantores Festival
Toronto, O.S. CBC: |. Stravins-
ky (Legado).

Scherzo a la Rusa (1944):
0O.S. Columbia: 1. Stravinsky

(Legado).

Elegia para viola sola (1944):
G. Gausse. v. Ant. 4.

Escenas de Ballet (1944):
O.S. CBC: I. Stravinsky (Lega-

o).

Sinfonia en ftres
(1945);
O. Philharmonia: O. Klempe-
rer (+Pulcinella suite). EMI.
0.S. Columbia: 1. Stravinsky

(Legado).

Concierto Ebanc para clarinete y
banda de jazz (1945):
M. Arrignon. Ens. InterCon-
temporain: P. Boulez. v. Ant. 4
B. Goodman, Grupo Columbia
de Jazz: |. Stravinsky (Legado).

Concierto en Re mayor para
cuerdas «De Basilear {1946):
O.F. Berlin: H. von Karajan
(+Sinf. Do; Polka Circo). D.C.
O. Cam. Los Angeles: N,
Marriner (+Conc. Dumbarton;
Danzas Concertantes). M.

O.S. Columbia: 1. Stravinsky
(Legado).

Orfeo (1947):
O.S. Chicago: I. Stravinsky (L e-
gado).

Misa (71948):
Coro Ninos Trinidad, Coro v
O. Festival Bach Inglaterra: L.
Bernstein (+Bodas). D.G. 2530
880.
Coros, O.5. Columbia: 1. Stra-
vinsky (Legado).

La Carrera del Libertino (1951):
Young, Raskin, Sarfaty, Rear-
don, Garrard, Manning, Coro
Operia Sadler Wells. O. Real
F.: |, Stravinsky (Legado).

Cantata sobre textos ingleses ano-
nimos de los siglos XV y XVI
[1952):

Albert, Young. Gregg Smith
Singers, Conj. Cam. Columbia:
l. Stravinsky (Legado).

Concertino para 12 instrumentos
(1952):
Sol. O.JS.
Pastoral;

T
Ens.

movimientos

(+Octeto;
Ragtime).

Boston
Septeto;

InterContemporain: P,

Boulez. v. Ant. 3.
Conj. Cam. Columbia: . Stra-
vinsky (Loegado).

Septeto (1952):

Sol. O.S. Boston (+Octeto;
Concertino; Pastoral; Ragti-
me). D.C.

Conj. Cam. Columbia: I. Stra-
vinsky (Legado).

3 Poemas de Shakespeare (1953):
A. Murray, Ens. InterContem-
porain: P. Boulez, v. Ant. 2.

C. Berberian, Conj. Cam. Co-
lumbia: |. Stravinsky (Legado).

Preludio de Felicitacion para el 80
cumpleanos de P. Monteux
(1955):

0.S. Columbia: .

(Logado).

Variaciones Corales Vom Him-
mel hoch (1956):
Cantores Festival Toronto, O.S.
CBC: I. Stravinsky (Legado).

Canticum Sacrum (1956):
Robinson, Chitjian, Coro vy
0O.S. Festival Los Angeles: |.
Stravinsky (Legado),

Agon (1957):
London Sinfonietta: D. Ather-
ton (+Berg). Decca 9-41010.
O.S. Festival Los Angeles: |,
Stravinsky (Legado).

Threni (1958):
Sol.: Schola Cantorum, O.S.
Columbia: 1. Stravinsky (Lega-
(los).

Epitafio (1959):
Conj. Cam. Columbia: |. Stra-
vinsky (legado).
Movimientos para pilano y or-
questa (1959):
M. Berofl, O. de Paris: S.
Ovzawa (+Capricho; Conc. pia-
no y viento). Ml
Ch. Rosen, O.S. Columbia: 1.
Stravinsky ([ egado),

Doble Canon In Memoriam
Raoul Dufy (1959):
0.5 Columbia: 1.

(legado).

Monumentum pro Gesualdo da
Venosa (1960):
O.S. Columbia: 1.

(legado).

La Paloma rasga el aire al des-
cender (1962):
Cantores Festival Toronto: |
Stravinsky (Legado).

El Diluvio (1962):
Sol., Coro, O.5. Columbia: 1.
Stravinsky (eeado),

Stravinsky

Stravinsky

Stravinsky

8 Miniaturas Instrumentales
(1962):
OS. CBC: I. Stravinsky (lLe-
ILilif.l'r}]_

Abraham e lsaac (1963):
R. Frisch, Conj. Cim. Colum-
bia: I. Stravinsky (Legado).

Fanfarria para un nuevo Teatro
(1964):
R. Heinrich, R. Nagel (legado).

Variaciones orquestales In Me-
moriam Aldous Huxley (1964):
OS. Columbia: R. Cralt (loga-

(o).
Elegia a ).F. Kennedy (1964):
. Shirley-Quirk. v. Ant. 2
C. Berberian (lLegado).
Canticos de Requiem (1966):
Sol: Coro Itaca College Con-
cert, O.S., Columbia: R. Craft

(Legado).

=sterno de Educacion, Cultura'y Deporte 2012

S

IT/AO 51

3S)




I[GOR STRAVINSKY

{ DISCOS CRITICADOS

OBRAS PRINCIPALES

Fuegos artificiales. fantasia
para orquesta (1908).
El pajaro de fuego. ballet,

argcumento de Michel Fo-
kin (1910).

Petruchka. ballet, argumento
de Stravinsky vy A. Benois
(19117).

Dos poemas de Balmont.
para voz y plano (1911).

El rey de las estrellas (Zvez-
doliki).cantata para coro
masculino y orquesta. texto
ruso de K. Balmont (1912).

Tres liricas japonesas, para
vOZ vy plano (u orquesta de
camara), textos japoneses
en version rusa de A,
Brandta (1913).

La consagracion de la pri-
mavera, ballet, argumento

de Stravinsky v Nicolas
Roerich (1913).
El ruisenor. cuento lirico.

texto de Andersen en ver-
sion rusa de Stepan Mitu-
sov (1914).

Pribautki. para voz y 8 instru-
mentos. textos populares
rusos (1914).

Nanas del gato. para voz vy
tres clarinetes, textos po-
pulares rusos (1916).

Renard. para dos tenores,
dos bajos vy conjunto ins-
trumental, textos populares
rusos (1916).

Historia del soldado. para
tres recitadores, bailarin v

7 Instrumentos. texto de
C.F. Ramuz (1918).

Ragtime. para 11 instrumen-
tos (1918).

Tres piezas
solo (1918).

Pulcinella. ballet para sopra-
no, tenor, bajo y pequena
orquesta, textos italianos

(1920).

Sinfonia de instrumentos de
viento (1920).

Mavra, opera bufa, texto
ruso de Boris Kochno ba-
sado en Puchkin (1922).

La boda. para soprano. mez-
zosoprano, tenor, bajo, co-
ro, cuatro pianos, timbales
v 6 percusionistas. textos
populares rusos (1923).

Octeto de viento. para fl., cl.,
2 trpt. y 2 trbn. (1923).

Concierto para piano e ins-
trumentos de viento (1924).

Suite nam. 1 para pequena
orquesta (1925).

Oedipus Rex. opera oratorio,
texto de |. Cocteau sobre

Sofocles, trad. al latin por |.
Danielou (1927).

Apolo Musageta. ballet para
pequena orquesta (1928).

Cuatro estudios para orques-
ta. I, Danza; I, Excentrica;
11, Cantico; IV, Madrid
(1929).

para clarinete

El beso del hada. hallet
(1928).

Capriccio. para piano y or-
questa (1929).

Sinfonia de los salmos. para
coro y orquesta,  1extos
latinos de la Vulgata (1930).

Concierto en Re. paravioliny
orcqu. (1931).

Perséphone. melodrama para
narradora, tenor, coro mix-
to. coro infantil v orqu..
texto frances de A, Gide
(1934).

Concierto para dos
s0los (1935).

Juego de cartas. hallet (1936).

Concierto en mi bemol «Dum-
barton Qaks». para or-
questa de camara (1938).

Sinfonia en Do. para orquesta
(1940).

Sinfonia en tres movimien-
tos. para orquesta (1945).

Concierto de ébanc. para

clarinete v conjunto de
jazz (1945).

Orfeo, ballet para orquesta
(1947).

Misa, para coro Mixto vy
doble quinteto de viento
(1948).

La carrera del libertino,
opera en tres actos, texto
inglés de W.H. Auden v
Chester Kallman (1951).

Septeto. para clarinete. fagot.
lrompa. piano. violin, viola
v violoncello (1953).

Tres canciones de Shakes-
peare, pdrd me/s/70s0prdano,
flauta., clarinete v viola
(1953).

In Memoriam Dylan Tho-
mas. pdra tenor, cuartelo
de cuerda v 4 trombones

(1954).

Canticum Sacrum ad hono-
rem Sancti Marci nomi-
nis. para tenor. baritono.
COro vy orqu., textos lalinos
e la Vulgata (1955).

Choral-Variationen uber das
Weihnachtslied «Vom Him-
mel hoch da komm ich
her» de J.S. Bach. para
COro y orquesta. texto ale-
man (1956).

Agon. ballet para doce baila-
rines (1957).

Threni: 1d est Lamentationes
Jeremiae Prophetae para
voces solistas, coroy orqu..
textos latinos de la Vulgata
(1958).

El diluvio. escena musical
para voces solistas. narra-

PDIaNos

dores. coro v orquesta.
textos  religiosos  ingleses
(1962).

Variaciones para orquesta en
memoria de Aldous Hux-

ley (1964,

Requiem Canticles, para con-
tralto. bajo. coro v orques-
ta. textos latinos (1966).

BACH: Integral de los conciertos para clave y orquesta

........................ 5
BEETHOVEN: Cuartetos de cuerda. Gran Fuga (Cuarteto i

(Pinnock)

Yale)

BRAHMS: Cuartetos para piano y cuerda :BrnwnPernﬁs
Schneider, Trampler) ...... ...

DVORAK: Requiem (Jordan )
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100 ANOS DE LA ORQUESTA FILARMONICA DE
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«100 ANOS DE LA ORQUESTA FILARMONICA DE BER-
LIN: CELEBRES SOLISTAS: (Kempff. Gilels, Rostropo-
vich, Anda, Ferras, Mutter. Zeltser. Yo Yo Ma)
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PREMIO A LA
«INNOVACION TECNOLOGICA»
PARA «VIETA»

Ha sido otorgado el
primer premio a la dnnova-
cion Tecnologicar» en su
version «Diseno Industrialy,
a la firma Vieta por su
pantalla acustica B-10.000,
gue una revista especializa-
da en Francia calificaba
hace unos meses como de
wensueno», realizacion que
ha supuesto a sus construc-
fores un esfuerzo técnico
importante v un ejercicio de
creatividad personal de pri-
mer orden.

Este premio fue insti-
tuido por el Ministerio de
Industria v Energia en con-
vocatoria del mes de junio
de 1982, v de su impor-
tancia va da una idea su
dotacién econémica: cinco
millones de pesetas.

Al mismo concurrieron
unos doscientos expedien-
tes, de los que casi un cente-
nar pasaron a examen, cen-
tenar en el que figuraban
nombres v empresas que
gozan de una reputacion
incuestionable, cuvos pro-

ductos se encuentran en el
mercado mundial.

I os autores del provec:
to merecedor del galardon
son Artur Trasseras «nven-
tor» de la B-10.000, v Ramon
Benedito «escultor» del inge-
nio. Vava nuestra felicita-
cion a los mismos vy a la
empresa Vieta, que ha he
cho posible esta hazana
tecnoldgica.
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BACH: Integral de los concier-

tos para clave y orquesta.

Trevor Pinnock, Kenneth Gil-

bert, Lars Ulrik Mortensen, Nicholas

Kraemer, claves. The English Concert.

Director, Trevor Pinnock. Archiv, 2723
077, 4 discos. Oferta.

Interpretacion: # @ B B B
Sonidoo @ B HH B

Esta fuera de toda duda la tremenda
importancia de |la serie de trece conciler-
tos para uno o varios claves y orquesta
compuesta por J.S. Bach. Puede decirse
que esa coleccion supone el nacimiento
del concierto para instrumento de tecla-
do solista oponiéndose a un grupo or-
questal, con lo que se independiza del
mismo y deja de representar un puro
papel de acompanante a traves del bajo
continuo. Aparte de la intrinseca belleza
de las obras; belleza nada empanada por
el hecho de que la mayoria de estos
conciertos no sean Sino transcripciones
de otros conciertos para diferentes solis-
tas (algunos incluso ajenos al propio
Bach, como el de Cuatro violines de
Vivaldi, que da origen al de Cuatro Cla-
ves), o diferentes tratamientos de movi-
mientos de cantatas. Quiero concreta-
mente decir que la ausencia de origina-
lidad no supone el minimo descrédito
para estos formidables conciertos.

Hace algunos meses me referia en
estas paginas a dos discos aparecidos
conteniendo los conciertos para dos, tres,
y cuatro claves. Entonces formulaba el
mas ferviente deseo de que Archiv nos
obsequiase con el resto de la coleccion.
El momento ha llegado y no cabe sino
felicitarse. Porque resulta que en los
conciertos para un solo clave la interpre-
tacion de Pinnock es sencillamente es-
pléndida en todos los sentidos: técnica,
articulacion, fraseo, etc, hacen de la pre-
sente una de las mejores versiones que
hemos escuchado de estos conciertos.
Al mismo tiempo, el balance sonoro con
relacion a la orquesta (jy que orquesta,
sefiores!) es perfecto. Una interpreta-
cion, en fin, llena de vida, de fuerza, con
una tremenda claridad.

No me extenderé mas, pues esta
aun reciente mi comentario a dos discos
de esta serie. Solamente decir que, como
ademas la grabacion es perfecta, y la
presentacion idem de idem, (ofreciendo
un espléndido folleto con un interesante
esquema del proceso de transcripcion
llevado a cabo por Bach en estos concier-
tos), creo que nos hallamos ante una
version impecable de este fenomenal
corpus bachiano. Pienso que, junto a la
version de Leonhardt (que supongo ya
descatalogada), ésta es la de referencia.
De verdad me atrevo a catalogar como
de obligatoria adquisicion esta soberbia
Interpretacion de tan soberbias
obras.—P.C.C.
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Critica discografica

BEETHOVEN: Cuartetos de

cuerda Op. 127, 130, 131,

132, 135 y Gran Fuga.

Cuarteto Yale. Hispavox S 66.407, 4
discos. Oferta.

Interpretacion: B
Sonido: ®

Los ultimos Cuartetos de Beetho-
ven constituyen, sin duda alguna, uno
de los legados mas importantes del com-
positor de Bonn, que se anticipo con
estas obras a lo que habria de ser la
musica de varias decadas mas tarde.
Parece innecesario decir que la interpre-
tacion de tales obras —debido a su enor-
me complejidad conceptual y formal—
se presenta como un escollo casi insal-
vable para cualquier cuarteto, por lo que
muy pocas agrupaciones han sido capa-
ces de traducir adecuadamente toda la
musica que se contiene en estos penta-
gramas. Entre aquéllas nc se encuentra
el Cuarteto Yale que, por el contrario,
habria de situarse justamente en el ex-
tremo opuesto. Su incomprension de es-
tas obras beethovenianas es total y difi-
cilmente cabe encontrar en discos una
traduccion mas inadecuada de las mis-
mas.

Los americanos («e/ mas sobresa-
/iente cuarteto de cuerda americano y
una de las mas grandes agrupaciones
mundiales de este género , segun las
notas que acompanan el album) se limi-
tan a dar las notas como pueden (la insu-
ficiencia técnica es notoria en muchos
momentos) y, para colmo, no siempre
afinadas (6igase al primer violin en el
segundo movimiento del Op. 130, por
ejemplo); el necesario contraste entre
los contradictorios sentimientos refleja-
dos por Beethoven en estas obras( Muss
es sein?... Es muss sein! ) es inexistente,
la compenetracion entre los miembros
del Cuarteto también brilla por su ausen-
cia: la articulacion escrita por Beethoven
tampoco se respeta (cuarto movimiento
del Op. 131, por ejemplo); los tempi ,
absurdos (el del quinto movimiento de
éste), etc.

Los resultados, como es logico, son
indescriptibles: la Gran Fuga, en sus
manos, es una obra absolutamente ato-
nal: los requladores de la alla danza
tedesca (cuarto movimiento del Op.
130) parecen de broma; el ultimo movi-
miento del Op. 132 —que contiene el
quizas mas bello tema beethoveniano—,
falto del necesario aliento romantico;
Unicamente la fuga que abre el Cuarteto
Op. 131 es sorpresivamente, interpre-
tada con correccion por los americanos,
entre los que destaca especialmente el
cellista, dotado de una capacidad para
desafinar fuera de lo comun.

En fin, album a olvidar y cuyo peor
defecto es convertir la audicion de unas
obras tan excelsas como éstas en un
verdadero suplicio, al que tambiéen con-
tribuye no poco el sonido de los discos,
adornado de continuas respiraciones y
de una cierta marejadilla de fondo. La

distribucion de las obras en el album es,
al igual que la interpretacion, dispara-
tada.

ldéntico programa cuartetistico en-
contramos en un reciente album DG, en
el que otro cuarteto americano el LaSalle
(los americanos siguen siendo capaces
de lo mejor y de lo peor), nos ofrece una
version expresionista, desgarrada y difi-
cilmente superable de estas obras. Para
los amantes de un Beethoven mas tradi-
cional, la igualmente magnifica version
del Cuarteto Italiano (esta vez dentro de
la integral; Philips) se sigue erigiendo
como la mas recomendable.

Un ruego para los encargados de la
seccion clasica de Hispavox: oiganse los
discos antes de comercializarlos en
nuestro pais. El que las notas que acom-
panan al album (y provenientes, obvia-
mente, de Estados Unidos) afirmen que
«el ciclo de los ultimos cuartetos y la
Gran Fuga del/ Cuarteto Yale es defini-
1ivo para los anos venideros (i?), no
parece razon de pesc suficiente que jus-
tifique su publicacion.—L.C.G.

BRAHMS: los tres Cuartetos

para piano y cuerda. S.

Brown, piano; L. Parnas,

cello; A. Schneider, violin; W. Tram-

pler, viola. Hispavox S$-66066, 2
discos. Oferta.

Interpretacion: | B
Sonido: B B

A pesar de que Johannes Brahms
es hoy considerado como uno de los mas
grandes compositores de todos los
tiempos, gran parte de su musica
( lieder , musica coral, varias de sus
obras cameristicas —Trio con clarinete,
Sextetos y Quintetos para cuerda,
Sonatas para violin o cello, etc.—, gran
parte de su musica para pilano...) es,
paradojicamente, poco conocida y, des-
graciadamente, grabada en muy conta-
das ocasiones.

Los tres Cuartetos con piano se
encuentran en esta situacion de desco-
nocimiento general, siendo escasisimas
las grabaciones que de ellos contamos.
La reciente version que acaba de
publicar Hispavox es, para abundar aun
mas en aquella situacion, bastante
mediocre. Nos hallamos ante una inter-
pretacion impersonal (ninguno de los
instrumentos parece ejercer un cierto
liderazgo sobre los demas, sin existir
tampoco una personalidad definida del
grupo), que no cala ni con mucho en el
complejisimo mundo brahmsiano. La
escasa compenetracion entre aquellos y
un no logrado equilibrio entre cuerda vy
piano son factores fundamentales que
redundan en ese mediocre resultado
final.

Rasgo general de la interpretacion
es la falta de refinamiento sonoro: los
pasajes dramaticos suenan —ayudados
no poco por la escasa calidad de la gra-
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- CUADERNOS DE MUSICA

EL PRIMER MONOGRAFICO BIMESTRAL
SOBRE MUSICA CLASICA

CUADERNOS DE MUSICA, una publicacién que pretende divulgar, con un alto nivel
de calidad, diferentes aspectos monograficos de la musica y ‘los musicos. En
CUADERNOS DE MUSICA colaboraran las méas prestigiosas figuras del periodismo
musical espanol, la musicologia, la historia, pudiendo ya anticipar la colaboracion de
las siguientes firmas: Odoén Alonso, Carlos Gémez Amat, Jests Lépez Cobos,
Antonio Ros Marba, Enrique Franco, Tomas Marco, Emilio Casares, Montserrat
Albet, Enrique Garcia Asensio, Samuel Rubio, José Lépez Calo, Lluis Millet, Joaqui-
na Labajos, Francesc Bonastre, Simén Marchan, Angel Medina y un largo etcétera
que iremos completando en los proximos meses.

Los primeros seis numeros de CUADERNOS DE MUSICA que veran la luz
durante todo 1982 son los siguientes:

LOS MUSICOS DE LA REPUBLICA

EL DIRECTOR DE SU ORQUESTA

EL ROMANTICISMO ESPANOL

LA GUITARRA k

100 ANOS DE COMPOSITORES ESPANOLES
TEXTOS DE COMPOSITORES ESPANOLES,
DESDE PEDRELL A NUESTROS DIAS

La direccion de CUADERNOS DE MUSICA se ha encomendado a un equipo
formado por tres prestigiosas figuras de la misica en Espafia representates, cada
una de ellas, de los siguientes sectores: periodismo musical José Luis Garcia del
Busto;, musicologia Jacinto Torres Mulas; composiciéon Llorens Barber Colomer.

COMO DISPONER PUNTUALMENTE Y EN SU DOMICILIO DE
CUADERNOS DE MUSICA

DATOS TECNICOS:

Periodicidad: bimensual (6 numeros al ano) 1
Numero de paginas: 100 (media mensual)
Formato: 22 x 16 Cms.

Precio suscripcion anual: 1.500.— Ptas.

Para suscribirse durante un ano (6 niimeros) a CUADERNOS DE MUSICA,
dirijase por escrito a: EDIC/IONES RITMO, c/ Virgen de Arénzazu, 21 (Edf. Falla)
Madrid 34.-TIf. (97) 729 566-52-. Una vez recibida su orden de suscripcion, y a
contra reembolso de la suscripcion, mas cien pesetas de gastos de envio (total
reembolso 1.600 Ptas.).




hacion— confusos y algo apresurados (la
seccion central del tercer movimiento
del Op. 25, por ejemplo) y los liricos,
faltos de la necesaria poesia (el cuarto
movimiento del Op. 60); los muchos pro-
blemas técnicos que presentan las parti-
turas no son siempre bien solventados
por los americanos (los desajustes y las
desafinaciones —segundo movimiento
del Op. 26— son frecuentes), lo que
comporta una mayor dificultad para cen-
trarse en los aspectos puramente musi-
cales y una menor espontaneidad en la
interpretacion (cuarto movimiento del
Op. 26, por ejemplo). Bien es verdad
que en varios momentos nos hallamos
frente a versiones correctas (primer mo-
vimiento del Op. 60 o segundo movi-
miento del Op. 25), pero siempre faltas
de la genialidad que anima las grandes
interpretaciones.

En suma, estas obras siguen sin
conocer una version plenamente reco-
mendable. De las que conozco, la mejor
es la que nos ofrecen Rubinstein y el
Cuarteto Guarneri (RCA), pero, al igual
que ocurre en el album objeto de este
comentario, el horrible sonido ((qué pe-
cado hemos cometido los melémanos
espanoles?) desaconseja por completo
su adquisicion en nuestro pais. Espere-
mos que 1983 —ano de conmemoracion
del 150 aniversario del nacimiento de
Brahms— nos traiga por fin una inter-
pretacion de la calidad de estos Cuar-
tetos.—L.C.G.

DVORAK: Requiem, Op. 89.
Teresa Zylis-Gara, soprano;
Stefania Toczyska, contralto;

Peter Dvorsky, tenor; Léonard Mroz;

bajo. Coro de Radio Francia. Nueva

Orquesta Filarmonica de Radio Fran-

cia. Director, Armin Jordan. Hispavox,

S 96.038. 2 discos. Oferta.

Interpretacion: @ @ B N
Sonidoo m B B

El Requiem de Dvorak no ha conse-
guido aun su definitiva consagracion en
el repertorio sinfdonico-coral de finales
del siglo XIX. La obra es, sin embargo,
sumamente original, situandose entre
los dos grandes polos de atraccion que
son los ejemplos, en este genero, de
Brahms y Verdi.

Armin Jordan se revela como un
excelente traductor de estos pentagra-
mas. Su enfoque es extraordinariamente
Contrastado, atendiendo a la extensa se-
rie de exigencias del propio Dvorak. Jor-
dan se plantea el Requiem, Op. 89 co-
Mo una obra maestra. Un escalon mas
de la gran musica religiosa occidental,
que prolonga la linea Mozart-Beethoven-
Berlioz-Brahms. En la interpretacion se
potencia al maximo el hondo sentido de
€sta musica. De esta manera salen a la
luz todo el dolor contenido, el lirismo de
INspiracion transcendente, la aceptacion
de la muerte, el terror y el consuelo final.

Jordan ha contado con una orquesta
Poderosa y maleable; asi como con un
Coro sensible y siempre afinado en toda
la amplitud de su dindmica.

La versién cifra su unidad en el fluir
melddico, que se erige en su auténtico
hilo conductor. A esto hay que unir una
Constante atenciéon por lo timbrico y lo

Bisterio de Educacion, Cultura 'y Deporte 201:
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armonico. Jordan subraya las diversas
ambiguedades tonales presentadas por
Dvorak, y también otorga un singular
protagonismo a los instrumentos de ma-
dera.

El cuarteto solista es homogéneo v
canta con soltura sus partes. Destacan
la soprano y el bajo, un bajo verdadero.

La antigua version de Kertess (De-
cca SET 416-7) iba en otra linea. Era
mas unilateral, aunque quizd mas idio-
matica, mas sefaladamente checa. Te-
nia incluso una mejor actuacion orques-
tal (Sinfénica de Londres) y grandes
aciertos parciales en las interpretacio-
nes de Pilar Lorengar vy Tom Krause. La
lectura de Jordan es, como queda dicho,
de alcance mas global, mas totalizadora.

La grabacion Erato es de calidad,
pero en la superficie del disco —segura-
mente por el prensado espafol— se
aprecian ruidos parasitos.—E.M.M.

HONEGGER: El rey David. M.

Shingher, N. Davrath, J. Pres-

ton, M. Sorenson, M. Mil-

haud. Coro de la Universidad de Utah.

MILHAUD: La Creacton del mundo.

Orquesta Sinfonica de Utah. Director,

Maurice Abravanel. Hispavox, S
66.065. Oferta.

Interpretacion: ® B (Honegger)
B EE (Mihaud)
Sonido: B H B

El Rey David puede considerarse
como la primera obra de Arthur Honeg-
ger, que abre un camino personal para
su autor, apartandole de la postura co-
mun del grupo de los Seis. En muchos
sentidos, este «oratorio biblico es un
claro salto atras en busca de la satisfac-
cion de un publico cada vez mas alejado
de las corrientes musicales de vanguar-
dia de principios de los afnos veinte. La
obra tiene numeros de indudable atracti-
vo, asi como otros en los que —a mi
entender— el interés decae considera-
blemente. Toda interpretacion deberia
estar atenta a estas irregularidades para
intentar cubrirlas con imaginacion. En la
presente ocasion esto no se cumple to-
talmente.

Abravanel plantea la obra insertan-
dola en la tradicion del gran oratorio
historico. Su_vision global no deja de ser
valida y unitaria. Num