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En la portada: “Alkonost”. Grabado de principios del siglo XIX.
El pajaro Alkonost es el “pédjaro de fuego” que aparece en la 6pera
“Sadko" de Rimsky-Korsakov. Esta ave vive cerca del paraiso y
reside a veces cerca del rio Eufrates. Su voz se hace entender por
canciones. Entonces el que la oye pierde conciencia de si mismo
y olvida todas las cosas de este mundo; su espiritu se turba y el
alma deja su cuerpo. Otras canciones del pdjaro consuelan a los
ancianos y anuncian alegrias futuras. El Alkonost suele predecir
la dicha y senala, con su indice, la gloria celestial.

Dep. Legal B, 556 - 1980
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La compaiia de Opera del Teatro Kirov de Leningrado visita por pri-
mera vez Espana con el deseo de afianzar los lazos culturales con vues-
tro pais, labor iniciada por el ballet de Leningrado. Todos los miembros
de la compaiiia estan emocionados al pisar la tierra que dio al mundo
insignes hombres de la cultura. Igualmente esperamos con impaciencia
y emocion el encuentro con el exigente publico espanol.

La historia de nuestro Teatro Kirov de 6pera y ballet, que cumplira 200
afos en julio de 1983, es practicamente la historia de la cultura musi-
cal rusa. Con el espectaculo «Ivan Susanin» de Mijail Glinka en el esce-
nario de nuestro teatro nacié la épera nacional rusa. Fue precisamente
aqui donde se estrenaron muchas oOperas maestras de Borodin, Mus-
sorgsky, Tchaikowsky, Rimsky-Korsakov y las mejores operas de los
compositores contemporaneos. Conservando y desarrollando las tradi-
ciones de la escuela vocal rusa, el teatro mantiene permanentemente
en su repertorio muchas obras clasicas rusas. Algunas de ellas seran
ofrecidas al publico espanol.

Estamos orgullosos de la posibilidad de actuar en el Gran Teatro del
Liceo de Barcelona donde, ademas de «Boris Godunov» y «La novia del
zar», ofreceremos también «La Dame de Pique» de Tchaikowsky.

En las representaciones tomaran parte las principales figuras del teatro
y jovenes artistas.

En el marco de estas actuaciones ofreceremos igualmente un programa
sinfénico con la «Quinta Sinfonia» de Dimitri Shostakovich y la cantata
«Alexander Nevsky» de Serguei Prokofiev. Dirigira los conciertos Iuri
Temirkanov, principal director de la Orquesta del Teatro.

Quiero expresar el deseo de que la actual gira del Teatro Kirov sirva
para seguir mejorando las relaciones culturales entre nuestros paises.

M. KRASTIN
Director del Teatro




ELL. TEATRO KIROV

Hace mas de dos siglos que San Petesburgo fue y sigue siendo el centro
de las mejores fuerzas progresistas de la cultura rusa, incluida la musica.
Los espectaculos de 6pera se desarrollaron durante todo el siglo XVIII,
pero se considera como fecha de fundacién del Teatro el ano 1783,
cuando por una orden especial de Catalina II se forma la compania de
opera y ballet.

El Teatro de 6pera de San Petersburgo (que desde el afio 1860 hasta el
1917 se llamo6 Marinski) jugé un notable papel en la historia y desa-
rrollo de la cultura musical rusa.




Fue en este teatro donde sonaron por primera vez las geniales creacio-
nes de los compositores rusos, tales como M. Glinka, A. Borodin, N.
Rimsky-Korsakov, P. I. Tchaikowsky, A. Glazunov. Aqui por vez prime-
ra fueron interpretadas en lengua rusa las obras clasicas de la operis-
tica mundial, las 6peras de Mozart, Rossini, Verdi, Wagner, Puccini, etc.
A la historia del teatro esta ligada la actividad de una brillante pléyade
de representantes de la cultura musical rusa. Son directores de orques-
ta, directores de escena, decoradores, cantantes y bailarines.

Un notable papel le cupo al Teatro en la creacién de la Escuela Nacional
de Ballet, conocida hoy en todo el mundo. «La bella durmiente», «El
lago de los cisnes» y «Cascanueces» de Tchaikowsky, «Raimonda» de
Glazunov, «Bayaderka» de L. Minkus, etc., todas ellas obras maestras
de la coreografia rusa, se representan en el teatro, y son su verdadero
orgullo.
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Cuidando las grandes tradiciones progresistas de la musica clasica rusa,
considerando su deber primordial el servir con el arte al pueblo, el
plantel artistico del teatro acrecienta los éxitos de sus antecesores.

La continua colaboracién creativa con los compositores soviéticos ofre-
ce fructiferos resultados. En el repertorio del teatro ocupan un sélido
lugar los espectaculos de 6pera y ballet creados por los autores B. Asa-
fiev, T. Jrénnikov, V. Muradeli, R. Glier, S. Prokofiev, Iu. Shaporin,
I. Dzerzhinski y muchos otros.

Las ideas creativas de los compositores fueron llevadas a la practica
por notables personalidades del teatro como los directores de orquesta
A. Pazovski, B. Jaikin, E. Mravinski, S. Eltsin, K. Simeonov; los direc-
tores de escena Vs. Meyerhold, S. Radlov, L. Baratov, I. Shlepianov,
E. Sokovnin; los decoradores V. Dmitriev, F. Dedorovski, S. Virsaladze
y otros.




Magnificos intérpretes en los conjuntos de opera y ballet, excelentes
musicos en la orquesta, y especialistas altamente calificados de la parte
artistica de la puesta en escena, permitieron al Teatro lograr significa-
tivos resultados artisticos en la creacion de espectaculos realistas, de
alto contenido ideolégico.

Los méritos artisticos del Teatro fueron altamente valorados por el go-
bierno soviético. En el ano 1935, le fue adjudicado el nombre de la
destacada personalidad del partido comunista S. M. Kirov y en el 1939
fue distinguido con la maxima condecoracion gubernamental, la Orden
de Lenin.

En su trabajo diario el Teatro se atiene al principio de mantener las
magnificas tradiciones del pasado, de crear nuevos espectaculos sobre
la musica de compositores contemporaneos y asimismo la puesta en
escena de las mejores obras de la operistica mundial.

Actualmente existe en el repertorio del teatro 32 espectaculos de 6pera
y 26 de ballet. Son «Ivan Susanin» de Glinka, «Boris Godunov» y «Ko-
vantchina» de Mussorgsky, «La novia del zar» y «Pskovitjank» de Rims-
ky-Korsakov, «Eugene Onnegin» y «La Dame de Pique» de Tchaikows-
ky, las operas de Mozart, Rossini, Verdi, Donizetti y Bizet; «Los Decem-
bristas» de Shaporin, «El Don apacible» y «El destino de un hombre»
de Dzerzhinski, «La tragedia optimista» de J6lminov, «Boda en el mo-
nasterio» de Prokofiev, «La bella durmiente», «El lago de los cisnes»
de Tchaikowsky, «Raimonda» de Glazunov, «Giselle» y «El corsario» de
Adam, «Don Quijote» y «Bayaderka» de Minkus, «Romeo y Julieta», «La
cenicienta» y «La flor de piedra» de Prokofiev, «La creacion del mundo»
de Petrov, ballets sobre musica de Shostakovich, Mélikov, Asafiev,
Glier, etc.

Los ultimos afos se destacaron por nuevas puestas en escena, que fue-
ron acontecimientos importantes en la vida musical del pais. Fueron
las operas «Pedro I» de Petrov, «Don Carlo» de Verdi, «Guerra y paz»
de Prokofiev, el ballet «Notre-Dame de Paris», puesta en escena del
coreografo francés R. Petit.

El Teatro de 6pera y ballet S. M. Kirov es uno de los mas grandes en
el pais. Trabajan en él mas de mil personas, de las cuales 600 son artis-
tas. En la compaiiia de 6pera del Teatro hoy trabajan maestros notables
del canto como I. Bogachiova, G. Kovaliova, V. Morozov, B. Shtokolov,
N. Ojotnikov, L. Filatova, E. Gorojovskaia, R. Vélkova, V. Kiridev, etc.
En los ultimos anos debutaron con gran éxito, entraron en el repertorio
y gozan de merecido éxito por parte del publico, jévenes cantantes,
alumnos de distintos conservatorios del pais: E. Zimenko, L. Shevchen-
ko, N. Maiboroda, L. Nakonechnaia, K. Plizhnikov, A. Rozumenko.
Muchos de ellos representaron con éxito mas de una vez el arte soviético
en el exterior y fueron laureados en concursos internacionales.

La maestria de los artistas de ballet del Teatro Kirov es conocida en
todo el mundo. Se encuentran entre los solistas del mismo I. Kolpakova,
G. Kémleva, A. Sizova, S. Vikulov, V. Budarin, N. Kévmir y otros.
Anualmente la compaiia de ballet es renovada con los mejores alumnos
de la antiquisima escuela rusa de ballet, la escuela coreografica A. Ia.
Vaganova.

Durante los ultimos afos, ingresaron al conjunto de ballet jovenes pro-
mesas como los bailarines G. Mézentseva, T. Térejova, L. Kunakova,
0. Chénchikova, Tu. Gumba, V. Emez, N. Rusanov, etc.

Hoy dia en el conjunto de ballet del teatro hay mas de doscientos artis-
tas, muchos de ellos ganadores de concursos internacionales y festivales
da danza.

El principal maestro del ballet es el conocido coredgrafo O. Vinogradov.
A 70 personalidades del Teatro les fueron concedidos titulos de Artistas
del Pueblo y eméritos por los méritos en el arte musical soviético.

En la Orquesta Sinfénica trabajan 160 musicos altamente calificados.
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Carteles y programas del Teatro Kirov



El Teatro Kirov de Leningrado




Las mejores obras de la musica clasica rusa, extranjera y de los com-
positores soviéticos son el material del cual se nutre y se educa la or-
questa del teatro.

El director artistico es el principal director de la orquesta I. Temir-
kdnov. Dirigen los espectaculos directores experimentados y de un alto
nivel profesional como V. Kalientiev, V. Fiédorov y 1. Gamaléi.

Un lugar importante entre los otros conjuntos artisticos, lo ocupa el
coro, que cuenta con cien voces. Se distingue por una entonaciéon per-
fecta, una unidad de conjunto y un sonido equilibrado. El contacto
permanente con directores de orquesta exigentes, con notables cantantes
y directores de escena ha contribuido a la obtencién de un alto nivel
artistico.

El tesoro de la opera cldsica rusa, las obras de Glinka, Borodin, Tchai-
kowsky, Rimsky-Korsakov y Mussorgsky ayudan a conservar y desarro-
llar las tradiciones nacionales corales del coro del Teatro. El director
principal del coro es A. Murin.

La elaboracién y ejecucion de los espectaculos exige un trabajo bien
organizado y preciso de toda la compaiiia teatral. Trabajan en ello mas
de 180 personas entre maquilladores, utileros, sastres, maquinistas y
técnicos de iluminacién. Todos son especialistas calificados.

La compania del Teatro realiza con éxito muchas giras por el pais y por
el extranjero. Asi, reiteradamente, presenta sus espectaculos en Moscu
y la compaiia de ballet ha dado a conocer su arte en casi todos los
paises del mundo; la compafia de 6pera, el coro y la orquesta han efec-
tuado giras por Alemania Oriental y Suecia, donde fueron dadas a cono-
cer las mejores muestras de la 6pera clasica rusa y obras de composi-
tores soviéticos. La prensa valoro altamente la maestria de los artistas
leningradenses.

La compaiia del Teatro y sus solistas realizan un gran trabajo de
divulgacién artistica, ofreciendo conferencias y conciertos en las plantas
industriales de la ciudad, viajando a las zonas rurales, presentandose
ante los soldados del ejército y la marina soviéticos.

No detenerse en lo logrado, resolver con perseverancia los problemas
ideoldgicos creativos, planteados por la época actual, participar con el
arte en la lucha por el futuro auge y florecimiento de la cultura musical
soviética son los principales objetivos del Teatro.



ORQUESTA SINFONICA
DEL. TEATRO KIROV

La Orquesta Sinfonica del Teatro Kirov es un conjunto con muy arrai-
gadas tradiciones interpretativas.

La historia de esta orquesta ya hace tiempo que adquirié fama con los
nombres de notables directores como E. Napravnik, E. Kuper, N. Malko,
A. Coates y en la época soviética con E. Mravinski, A. Gauk, A. Pazovski,
B. Jaikin y K. Simeonov.

Cada uno de ellos, en su momento, hizo una considerable aportacion
a la creacion de los nuevos espectaculos, a la aparicion en el escenario
de inigualables joyas de arte de la 6pera y ballet ruso y de los compo-
sitores soviéticos, y al conocimiento de las mejores obras de los com-
positores de Europa occidental.

Actualmente, la direccion artistica de la orquesta esta a cargo del direc-
tor principal de la Orquesta del Teatro, Artista del Pueblo de la Federa-
cion Rusa, Iuri Temirkanov, un artista original y brillante. Su arte
es bien conocido por los amplios circulos de los amantes de la musica
tanto en la URSS como fuera de sus fronteras. Distingue a este conjunto
de 160 musicos su elevado profesionalismo. Muchos de sus miembros
fueron laureados en concursos nacionales e internacionales.

La cultura musical, la armonia de conjunto y el sentido del estilo de
la obra a ejecutar son las cualidades esenciales de la orquesta.

Los concertinos son los artistas eméritos de la Federacion Rusa, Oleg
Barvenko y Antonina Kazarina. Desde hace muchos afios son los intér-
pretes de las partes solistas mas complicadas en las obras de dpera y
ballet de Mozart y Rossini, Verdi y Wagner, Tchaikowsky y Glazunov,
Prokofiev y Shostakovich.

La Orquesta Sinfoénica ha realizado reiteradamente giras con las com-
paiiia de 6pera. La prensa, invariablemente, ha destacado el elevado
nivel interpretativo de la orquesta.

Ultimamente la Orquesta Sinfénica del Teatro Kirov ha comenzado a
ofrecer amplios programas sinfénicos integrados por obras de Glinka,
Rachmaninov, Tchaikowsky, Prokofiev, Shostakovich, etc.
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EUGENIA GOROJOVSKAIA

Eugenia ‘Gorojovskaia nacio en Baku, pero toda su vida artistica esta
ligada a Leningrado donde adquirié su formacion artistica con la pro-
fesora T. N. Lavrova.

Siendo alumna del Consecrvatorio, actué en la escena del Teatro de
Opera y Ballet Maly. Todas sus interpretaciones obtuvieron elogiosos
comentarios de la prensa y publico. «<Es asombrosa la variedad de per-
sonajes femeninos creados por Eugenia Gorojovskaia en la escena: desde
la imagen poética de Olga en la épera de Tchaikowsky, hasta la triun-
fante feminidad de Clitemnestra en la opera de Gliick... Uno de los
mas destacados aspectos del talento de Gorojovskaia es saber crear la
imagen adecuada con un sorprendente sentido del estilo», escribia la
«Smena» de Leningrado.

La artista interpreto los papeles protagonistas de las operas: «La novia
del zar», de Rimsky-Korsakov; «Don Carlo» y «Il trovatore», de Verdi;
«Colas Breugnon», de Kabalevsky, y «No sélo el Amor», de Schedrin
(Barbara).

Eugenia Gorojovskaia obtuvo en el concurso M. Glinka de cantantes de
toda la Uniéon Soviética y en el concurso Francisco Vinas (Barcelona,
1972), primeros premios por unanimidad.

Actualmente, es solista del Teatro Kirov de Opera y Ballet de Leningra-
do. Ha actuado en casi toda Europa y debuté el ano 1977 en los Estados
Unidos.

Tiene una amplia discografia.







IURI TEMIRKANOV

Iuri Temirkanov es uno de los mas importantes directores de orquesta
soviéticos. Discipulo del Conservatorio de Leningrado, donde primero
terminé sus estudios de viola y donde mas adelante se gradué en direc-
cion orquestal con el profesor 1. Musin.

Siendo todavia estudiante dirigié los espectaculos del departamento de
opera del Conservatorio, entre ellos «Fausto», «La Traviata», «Carmenp»,
«Eugene Onegin».

En el afio 1966 Iuri Temirkanov inici6 un curso de postgraduado en el
Conservatorio y al mismo tiempo comenzé a trabajar como director
de orquesta en el Teatro Académico Maly de 6pera y ballet de Lenin-
grado. Ese mismo afio el joven director obtuvo el primer premio en el
IT Concurso de Directores de Orquesta de la Unién Soviética.

En el afio 1968 Iuri Temirkanov fue nombrado director principal de
la Orquesta Filarmonica de Leningrado. Desde el afio 1976 es el director
artistico y director principal de la Orquesta del Teatro Kirov de 6pera
y ballet. Fueron realizadas bajo su direccion las puestas en escena de
las 6peras «Pedro I» de A. Petrov (1975), «Guerra y paz» y «Boda en
el monasterio» de Prokofiev (1977 y 1978), la sinfonia vocal-coreografica
de Petrov «Pushkin» y la 6pera de R. Shchedrin «Las almas muertas».
Por sus méritos Iuri Temirkanov ha sido distinguido con el titulo hono-
rifico de Artista del Pueblo de la Federacion Rusa y laureado con pre-
mios estatales de la URSS y de la Federacién Rusa.

La pasada temporada fue nombrado Principal Director invitado de la
Royal Philharmonic Orchestra de Londres.

Posee una amplia discografia.







O. A. Kiprenski: Retrato de Alexander S. Pushkin
(Moscii 1799 - San Petersburgo 1837). Fué el autor de
la novela “Eugene Onegin" y del cuento fantdstico
“La Dame de Pique".
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EUGENE ONEGIN
de Tchaikowsky
Escenas liricas en tres actos
Musica de P. I. Tchaikowsky

Libreto de P. I. Tchaikowsky, basado en la novela homénima
de A. S. Pushkin

REPARTO
LArRINA: E. Kraitshkina
Tariana: L. Shevchenko / O. Stronskaia
Orca: E. Gorojovskaia
NINERA: T. Kuznetsova
ONEGIN: S. Leiferkus / V. Liebed
Lenski: K. Pluzhnikov / A. Stieblianko
GrREMIN: N. Ojétnikov
CApPITAN: V. Belienko

ZARETSKI: M. Chernozhiukov
TriQuET: V. Solodévnikov

Campesinos, invitados, personas hacendadas y oficiales del ejército

DIRECCION MUSICAL Y ORQUESTA: Iuri Temirkanov
PUESTA EN ESCENA: I. Tu. Shlepianov
Decorapos: V. V. Dmitriev
DIRECTOR DE CORO: A. Murin
MAESTROS DE cORO: L. Tiepliakov / A. Tiutrin
COREOGRAFiA: R. I. Guerbek
MAESTRO DE BAILE: I. N. Utretskaia
DECORADORES: M. P. Zandin / N. S. Melnikov
REGIDORES: S. V. Jalip / M. A. Mali / N. A. Bakakin
DIRECTOR TECNICO: R. A. Smirnov

JUEVES, 28 DE MAYO DE 1981, A LAS 20.30 H.

VIERNES, 29 DE MAYO DE 1981, A LAS 21.30 H.

Funcion de Gala bajo el alto patrocinio de SS.MM. los Reyes de Esparia
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EUGENE ONEGIN
UNA OPERA MAESTRA DEL SINFONISTA TCHAIKOWSKY

Desde el estreno de sus primeras obras, Tchaikowsky fue calificado como
el mas occidental de los compositores rusos, no sin que el musico pro-
testara enérgicamente: «jYo soy ruso, ruso, ruso!», escribia a su hermano
Modesto. Sin embargo —de aqui parte seguramente el «occidentalismo»
de Tchaikowsky— la diferencia que le separa del grupo de los Cinco es
abismal y hasta contrapuesta. Balakirev, Cui, Mussorgsky y Rimsky-
Korsakov son nacionalistas y en varios casos partidarios del realismo
musical, mientras que Tchaikowsky ni tiene nada de exético ni de su
musica puede escaparse otro perfume que no sea el de la nostalgia y el
de un sentimiento romantico generalmente melancélico. Comunmente,
cuando uno de aquellos musicos utiliza un tema popular, éste aparece
en el contexto musical con todo su sabor étnico, con toda su frescura
original y su forma intacta; Tchaikowsky, por el contrario, los lleva a su
obra desprovistos de la personalidad primera, sin el caracter que les
presta nacionalidad y como un tema mas de su propia creacién. Con
todo, bajo el manto cosmopolita de la musica de Tchaikowsky hay un
alma esencialmente rusa que responde a una concepcion muy personal
del fenomeno musical.

Para Tchaikowsky la musica es una fuerza en accioén, una vida, pero no
una vida como copia de la existencia cotidiana. La musica para ¢l tra-
duce, refleja y refracta las emociones, trasladandolas a otro plano. El
compositor persiguié de cualquier manera la obtencién de una traduc-
cion directa de sus sentimientos, a través de todos los simbolismos mu-
sicales, y este afan de traducir sus propias emociones le dejé insatis-
fecho en todas sus composiciones. «Todavia no, todavia no», manifestaba
luego del estreno de cada una de sus obras. Para Tchaikowsky la mu-
sica es una vida en un plano irreal, y cada una de sus sinfonias sera
igualmente una vida; no una idea, sino una perspectiva de toda la exis-
tencia, con sus momentos buenos y malos, con sus entusiasmos y sus de-
presiones. En sus tultimos afos, el artista ird todavia mas lejos y, en
«La Dame de Pique», sondeara los misterios del mas alla con el terror y
la conviccion tragica de Dostoievsky.

Esta concepcion de la misica no excluye la produccién operistica, inicia-
da en 1869 con el proposito de escribir una obra lirica titulada «Ondine»
y que, terminada con rapidez, fue sometida a la consideracion de la di-
reccion de los Teatros Imperiales, la cual le devolvié la partitura con la
anotacion de que habia sido estimada indigna de figurar en el repertorio
de aquellos teatros. Tchaikowsky sufre una fuerte decepcion y la musica
de «Ondine» es despreciada, pero no para siempre, porque el compositor
la utilizé posteriormente para el ballet «El lago de los cisnes». Conven-
cido de sus aptitudes para la musica escénica —conviccién que mantuvo
durante toda su vida de compositor, a pesar de tantas evidencias con-
trarias— escribié otra épera, «Opritchnik», que fue aceptada por los
Teatros Imperiales y estrenada en Moscu el 12 de abril de 1874. Obtuvo
un buen éxito de publico, aunque poco durable, pero las criticas fueron
unanimemente desfavorables, calificando la nueva 6pera como producto
de un Meyerbeer a la rusa.

Salvo muy pocas excepciones, la acogida hostil fue una constante en los
estrenos de las 6peras de Tchaikowsky, género para el cual no estuvo
dotado en la misma medida, por ejemplo, que Rimsky-Korsakov. El autor
de «Cascanueces» no logré concebir la idea del drama musical; para él
la 6pera no fue mas que musica y no se preocupé de consideraciones
filosoficas ni literarias, lo que le hizo criticar duramente a Wagner. Esta
particular concepcion del teatro lirico hizo que muy pocos de sus perso-



najes tuvieran vida propia y que raras veces la escena y el clima or-
questal coincidieran. Una de estas veces fue en su obra maestra, «Eugene
Onegin», pero porque el compositor se sentia «enamorado de la imagen
de Tatiana» y estaba «bajo el hechizo de los versos de Pushkin, invi-
siblemente atraido por la composicion, perdido en la creacion de la 6pe-
ra», segin escribia a su hermano.

El clima favorable a la creacion de esta opera se produjo porque
Tchaikowsky tenia en sus manos un tema que encajaba perfectamente
con sus sentimientos, ademas de que coincidieron otros factores perso-
nales, como su compromiso con Antonina Ivanovna Milkoyokova, una
antigua alumna con la que el artista se caso, resultando un desastroso
matrimonio. Sin embargo, antes de celebrarse la boda Tchaikowsky vivio
momentos que tuvieron cierta concordancia con «Eugene Onegin», como
es el caso de la carta que Antonina envié al compositor y que tenia
algiin parecido con la de Tatiana a Onegin. Tchaikowsky confesaba mas
tarde: «Supe por su carta que me amaba. Cuando nos encontramos le
dije que solo podia ofrecerle gratitud y simpatia a cambio de su amor.
Le descubri con deleite mi caracter, mi irritabilidad, mi misantropia.»
El matrimonio apenas dur¢ tres semanas y Tchaikowsky marché a Suiza
e Italia para terminar la dpera.

El origen de ésta se remonta a una fiesta en casa de la cantante Elizaveta
Lavrovskaya, durante la cual algunos amigos brindaron al compositor
diversos temas para la composicion de una épera. Fue la anfitriona quien
sugirio la obra literaria de Pushkin, «Eugene Onegin», idea que al prin-
cipio no entusiasmé a Tchaikowsky, pero al dia siguiente, almorzando en
un restaurante, solo, vié de repente la posibilidad de que el personaje
sirviera para una composicion lirica. Mas tarde, el compositor escribi-
ria: «Es posible que “Onegin” no sea escénico. {Y a mi que me impor-
tan los efectos escénicos! Por otra parte, ¢cuales han de ser esos efec-
tos escénicos? Si me hablan de los de “Aida”, por ejemplo, yo os juro que
todos los tesoros del mundo no hubieran logrado persuadirme para
escribir una dpera sobre un asunto semejante, porque yo quiero seres
humanos y no mufiecos. En “Onegin” me complace que no haya reyes,
motines, dioses, marchas; en una palabra, nada de todo lo que constituye
los atributos de la grand-opera. Yo quiero un drama intimo pero intenso,
basado en conflictos y situaciones que yo mismo haya vivido, capaces
de conmoverme. En otro sentido, no veo ningn inconveniente en que
haya elementos fantasticos, porque ellos pueden dar libre curso a la
fantasia musical. Si mi predileccién por “Eugene Onegin” significa es-
trechez espiritual o ignorancia de las exigencias escénicas, me sentiré
desolado, pero puedo decir una cosa: la épera que yo he escrito ha salido
literalmente sola; no tiene nada rebuscado ni retorcido. jCuanta poesia
hay en “Onegin”j Con ello no quiero decir que no vea sus defectos. Soy
consciente de que no se adapta totalmente a un tratamiento operistico,
pero la riqueza de su poesia, el tema sencillo y humano, que pueden
hallarse en el inspirado verso de Pushkin, compensaran sus defectos en
otros terrenos.»

Con todo, el libreto es del propio Tchaikowsky, excepto los couplets de
Monsieur Triquet, que pertenecen a Shilovsky. Alan Blyth nos habla de
la conservacion de una copia del libreto en la que, anotados por el com-
positor, podemos comprobar los cambios y acotaciones que éste hizo en
el texto original de Pushkin, asi como los fragmentos tomados del poeta
y los que Tchaikowsky escribio imitando su estilo. Por los comentarios
y criticas de la época del estreno de «Eugene Onegin» puede deducirse
que la causa principal del fracaso de la 6pera en sus primeras represen-
taciones fueron los cambios literarios que el musico introdujo en el texto
original, y asi Turgenev escribié en una carta a Leon Tolstoy: «Induda-
blemente es una musica notable. Los pasajes liricos, melédicos, son par-
ticularmente buenos. jPero ese libreto!» Ciertamente, a Tchaikowsky
no se le perdoné la osadia de llevar a la escena lirica la poesia de




Pushkin, a la que se consider6 perjudicada con el aditamento de la mu-
sica, sin advertir los censores que la partitura nunca destruye la verdad
poética, sino que, al contrario, se complementa con ella y la sirve como
pocas veces lo ha logrado el teatro cantado.

rFormalmente, «Eugene Onegin» se acerca mucho a la opera italiana,
pero mucho mas a la construccion de «Faust» —en el primer cuadro
Tchaikowsky imita abiertamente a Gounod— con un cuarteto formado
por dos duos alternados, el de Lenski y Olga, por una parte, y el de
Tatiana y Onegin por otra. El gran mérito del compositor ruso es saber
dar nueva vida a formas ya utilizadas. Esta habilidad puede también
advertirse en el quinteto del segundo acto, en el que en lugar de la pieza
donde cada uno de los personajes canta su melodia mas o menos intere-
sante, sin ningin convencimiento sentimental, como es habitual en la
opera italiana, encontramos cinco seres humanos que expresan sus sen-
timientos particulares en una pagina musical de gran belleza comparable
a la del tercer acto de «Los maestros cantores de Nuremberg». Este
quinteto —el de «Onegin»— se situa inmediatamente después de la dis-
puta de Lenski y Onegin, donde suena un tema que caracteriza al pri-
mero y que puede considerarse como una de las cimas de la musica pura.
Todo el caracter de Lenski esta condensado en este tema perfectamente
acordado con el joven poeta sonador al que la primera traicion de Olga
proporciona la primera desilusion y le hace provocar un duelo con su
mejor amigo. La célera se convierte en una especie de desilusion dulce,
de sorpresa triste, profundamente lirica, donde parece flotar la presen-
cia de la muerte cercana. La melodia de los reproches de Onegin es un
contrapunto al tema de Lenski que destaca por su fuerza viril en con-
traposicion con el motivo dulce, femenino, del poeta. Tatiana recoge el




tema de Lenski, pero en tanto que para éste era elegiaco, para ella es la
expresion del desespero y de la pasion, efecto conseguido por Tchai-
kowsky gracias a un cambio de tonalidad y a una leve aceleracion del
movimiento. El magnifico quinteto, pagina maestra de la 6pera, termina
con un solo de Lenski, mediando Olga, mientras el coro en un allegro
vivo parece afirmar la desesperacion del joven.

Lenski es un personaje a semejanza de Tchaikowsky; es parte de ¢, con
su misma melancolia, su mismo espiritu romantico, idénticamente in-
trovertido e idealista. No es extrafio que el compositor lo dibujara con
sus mejores melodias y lo dejara definido de una vez en el arioso del
primer acto, para confirmar su personalidad en el triste canto después
de la disputa con Onegin en casa de Larina y, especialmente, en el
patético y nostalgico solo final que, segiin Alan Blyth, podria ser, en la
voz de un gran cantante, el aria de tenor mas emocionante de toda la
opera del siglo XIX. Cabe preguntarse, de cualquier manera, si Lenski,
tan introvertido, hubiera sido el compafero ideal de una mujer como
Olga, alegre, encantadora y coqueta. Este personaje femenino esta pri-
morosa y economicamente descrito por el compositor, al igual que el
resto de la gente de la mansion de Larina: la propia Larina, la anciana
sirviente, la nodriza Filipyevna, cuyos recuerdos contribuyen a crear,
al principio de la obra, la ambientacion rural apoyada mas adelante por
el coro de campesinos que llega a saludar a su sefiora, o el coro, a lo
Glinka, de muchachas que enmarcan con ironia la escena de Tatiana
y Onegin. La prisa y los preparativos de la fiesta de cumpleanos de
Tatiana estan perfectamente sugeridos por el vals y por los couplets
de M. Triquet.

Toda esta escena contrasta acusadamente con el rigor formal de la po-
lonesa y la escocesa del baile, con su caracter de ritual estricto. Asi
queda enmarcada la psicologia del principe Gremin, claramente defi-
nido en el aria que Tchaikowsky afadié al texto de Pushkin. A través
de ella somos conscientes de que Tatiana no puede abandonarle, a
pesar de estar enamorada de Onegin. La musica tiene un movimiento
lento, exactamente encajado con la personalidad del Gremin anciano.
El fervor con el cual Tchaikowsky se introduce en la habitacién de
Tatiana es la justificacion de ese «<amor y piedad, como por una persona
real» que el personaje encendié en el compositor. La ternura, el tacto,
el pudor de que hace gala el artista en este momento crucial de la
opera dificilmente lo encontraremos en otro compositor en escena simi-
lar. Es evidente que él ama a Tatiana y hace que nosotros también la
amemos. La musica es esencialmente romantica pero no metafisica-
mente, como en Schumann o Berlioz, sino con toda la seductora realidad
del romanticismo en un ambiente bucélico que Hoffman creia revivir
porque la 6pera de Tchaikowsky no es una evocacién, sino una resu-
rreccion fina y tangible de ciertos grabados de Gavarni. El pasa, a veces,
por sus melodias como un fru-fru de muselinas blancas y toda la épera
queda invadida por un halito romantico, sin el menor efectismo: una
musica infinitamente intima, discreta y llena de tacto.

Por su parte, Blyth considera que «la fascinacion del compositor es
facil de entender si se repara, especialmente, en la escena de la carta,
que es el corazon de la obra. Tchaikowsky comenzé por componer la
seccion del principio: “te escribo”, o puede ser que comenzara por el
pasaje orquestal. Las ideas orquestales son magistrales. El elegiaco
oboe se entrelaza con las cuartas descendentes de la flauta, clarinete y
trompa, y los toques del arpa definen de forma precisa el caracter in-
genuo de Tatiana; incluso sugieren el acto de escribir. Toda la escena
es un ejemplo maravilloso del melancélico lirismo de Tchaikowsky, de
su don para expresar un amor no correspondido con frases amplias y
apasionadas. Una vez pintada la languida silueta de esta joven que vuel-
ca el corazén junto a la cama, ya puede crear Tchaikowsky a la inocen-
te, ingenua y sensible muchacha de la primera escena, leyendo novelas




de amor. Cuando, antes de escribir la carta, habla con la nodriza, revela
su impulsivo encanto. La Tatiana de la escena en que Onegin la rechaza
es una criatura desesperada, ridiculizada por su pasion. En el baile de
su onomastica es negativa y recelosa. Cuando la volvemos a encontrar
en el baile de San Petersburgo es la grande dame, pero no exclusiva-
mente. Onegin, ahora enamorado locamente, trata de penetrar lo exter-
no y llegar al corazén de Tatiana, pero es demasiado tarde. Ella debe,
y asi lo hace, rechazarle violentamente, aunque todavia le ame. Onegin
da el nombre a la épera, pero es en realidad Tatiana el centro de la
escena; es con quien Tchaikowsky se identifica. Para retratarla tan solo
ha de escribir dejandose llevar por su vena mas natural y lirica.»

El motivo de Tatiana, el tema conductor auténtico (hay otros que se
advierten en uno u otro acto y que parecen leit-motiv, sin serlo propia-
mente, pues no sirven para definir tal o cual personaje o tal o cual sen-
timiento, sino que hacen las veces de una evocacion de climas) sirve de
eje central a la estructura de toda la 6pera. Aparece repetidamente, se
modifica, se adapta a las emociones del personaje y desde el breve pre-
ludio dominara toda la composicién. Es un tema en mi bemol, de dos
compases a cuatro, lleno de pureza, casto, acariciante y dulce en los
violines que remonta su vuelo y desciende sobre dos acordes timidos
como la pluma de Tatiana. A veces se desarrolla, se ensancha y se
vuelve apasionado para recorrer toda la orquesta; luego vuelve a su
primitiva forma, timida y vacilante.

Por lo que respecta a «Eugene Onegin», el estudio realizado por el
citado Alan Blyth advierte que Tchaikowsky considera el personaje «frio
y sin corazon, y asi nos los presenta, por lo menos hasta la ultima es-
cena. Es indiferente al modo byroniano. Por Pushkin sabemos que su




enfermedad fue simplemente la melancolia britanica llevada a Rusia. Ha
heredado dinero y hacienda de un tio. Vive alli, tratando de hallar cier-
to interés con las ocupaciones propias de la misma, aunque sin encon-
trarlo, y mucho menos en la compania de sus provincianos vecinos.
Tchaikowsky nos lo presenta superfluo y arrogante. Pero no es un espi-
ritu vacio. Al principio es reservado, incluso condescendiente con Ta-
tiana; después de todo es una muchachita que se deja llevar por sus
emociones. El es el hombre de mundo, y aconseja sea mas cautelosa
en el futuro, porque otros sacaran provecho de su ingenuidad. En el
baile contemplamos el lado sombrio de Onegin. La ira le ilumina al
darse cuenta de que Lenski ha sido estupidamente incitado y no se de-
tendra, pero en la escena siguiente, tras disparar sobre su amigo, es todo
remordimiento, y, al final, se siente incluso mas destrozado ante el re-
chazo de Tatiana. Demasiado tarde ha llegado a sentir sus emociones».
Una caracteristica que puede llamar la atencion en la partitura de «Eu-
gene Onegin» es el frecuente uso de aires de danza. Un vals, una mazur-
ca, una escocesa, una polonesa y otros ritmos que igualmente podrian
ser bailados recorren a intervalos esta obra maestra de Tchaikowsky.
A pesar de la viva atraccion del compositor por la danza, el estudio
minucioso de algunos efectos en el curso de la épera hacen suponer que
no todos los movimientos bailables fueron pura casualidad, sino que su
situacion en el desarrollo del drama obedece a una preconcebida fun-
cionalidad. Por ejemplo, la disputa entre Lenski y Onegin. Toda la es-
cena esta trazada sobre un aire de mazurca que delinea mas fuertemen-
te el caracter tragico y mundano enmedio de la indiferencia de todos
los presentes, ocupados en su propia danza y en sus propios suenos.
Por ultimo, el analisis de la orquestacion de «Eugene Onegin» no hara
sino confirmar las superiores dotes de sinfonista que fue Tchaikowsky.
Los ejemplos pueden iniciarse desde el principio de la 6pera, con el
bellisimo tema en las cuerdas del preludio (tema de Tatiana), que nos
lleva en un primor de instrumentacion al dio de las hermanas. Es
remarcable, asimismo, el sonido del oboe que sugiere la apacible mana-
na luego de la tormentosa noche emocional de Tatiana; o el nostalgico
acento de los instrumentos de viento que preceden al aria de Lenski,
fundidos aquéllos con las cuerdas graves para evocar sombrios presen-
timientos. También al principio de la ultima escena, en una rememo-
racion menor del aria de Gremin, el compositor define de manera ideal
los sentimientos ocultos pero flotantes en la atmdsfera: la infelicidad
intima de Tatiana. El detalle nos llevaria al relieve de tantos hallazgos
de color y de tanta variedad timbrica que en definitiva seria el reco-
nocimiento de un magistral trabajo de orquestador en funcién de un
clima determinado —el que respira la épera— pero también a recono-
cer la poderosa identificacion de Tchaikowsky con la historia de «Euge-
ne Onegin».

Ciertamente, el compositor se sentia tan cerca de sus personajes que
no hallaba en su mente los artistas adecuados para representarlos. En
una carta a su benefactora Madame von Meck decia: «;Donde hallaré
la Tatiana creada por Pushkin...? ¢;Doénde el artista que se acerque al
Onegin ideal, a este frio dandi penetrado hasta el corazén del mundanal
torbellino? ¢En qué lugar de la tierra hay un Lenski, un joven de 18
anos, de cabellos rizados, con la impetuosidad e individualismo de un
joven a lo Schiller? ;Cémo sera vulgarizado este cautivador cuadro de
Pushkin cuando sea trasladado a la escena?»

Los primeros intérpretes de «Eugene Onegin» fueron estudiantes del
Conservatorio de Moscu, y la acogida a la primera representaciéon (el
29 de marzo de 1879) fue cortés, con aplausos tibios que el compositor
atribuy6 dedicados a él, mas que a la dpera.

JOAN ARNAU
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Telén realizado por el pintor Alexandre Golovin para la épera
“Eugene Onegin" del Teatro Kirov de Leningrado (1926)
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EUGENE ONEGIN

Escenas liricas en tres actos y siete cuadros.

Musica de P. I. Tchaikowsky.

Libreto de P. I. Tchaikowsky, basado en la novela homénima de A. S.
Pushkin.

SINOPSIS ARGUMENTAL

La accion transcurre en San Petersburgo, durante la primera mitad del
siglo XIX.




ACTO PRIMERO

Cuadro primero

Hacienda de lcs Larin. Estdn en el jardin la duefia de la casa y la vieja
nifiera. De la casa llega el canto de las hijas Larin, Tatiana y Olga. La
madre y la nifiera recuerdan los afios idos y su juventud.

Los campesinos, que terminaron la recoleccion de la cosecha, siguiendo
la vieja tradicién, ofrecen a la sefiora un haz engalanado, cantan vy
bailan.

Inesperadamente, entran visitantes. Son los vecinos de los Larin, el joven
poeta Lenski, novio de Olga, y su amigo Onegin, llegado no hace mucho
a su hacienda desde San Petersburgo.

Tatiana se siente turbada ante las atenciones de Onegin.

Cuadro segundo

Habitacion de Tatiana. Es de noche. Tatiana no puede conciliar el sueno
y pide a la nifiera que permanezca un rato con ella. Esta emocionada
por el encuentro con Onegin, que ha despertado en ella el primer amor.
No pudiendo dominar sus sentimientos, Tatiana escribe una carta a One-
gin declarandole su amor. Expira la noche. Amanece. Tatiana pide a la
nifiera que mande la carta con su nieto a la casa de Onegin.

Cuadro tercero
Jardin de los Larin. Tatiana espera a Onegin. Un profundo arrepenti-
miento se apodera de la joven, pero ya es tarde. Onegin la sermonea fria
y cortésmente.

ACTO SEGUNDO

Cuadro cuarto

En casa de los Larin se ofrece un baile festejando el santo de Tatiana.
Onegin asiste a esta aburrida fiesta provinciana por culpa de Lenski.
Deseando importunar a su amigo, Onegin comienza a galantear a Olga,
chanceandose de los sufrimientos y celos de su amigo. Lenski, ofendido,
exige explicacion, y lo reta a duelo.

Cuadro quinto

Amanecer invernal. Campo del duelo. Lenski y su padrino de duelo,
Zaretski, esperan a Onegin. Lenski piensa con angustia y dolor en el
proximo duelo. Aparece Onegin. Todo esta listo para el duelo. Los ami-
gos recientes dudan pensando en una posible reconciliacién. Comienza
el duelo. Los contrincantes se adelantan. El disparo abate a Lenski.

ACTO TERCERO

Cuadro sexto

Baile en una de las casas de San Petersburgo. Entre los invitados se
encuentra Eugene Onegin, que hace poco ha regresado de un largo viaje.
En el salén aparece el principe Gremin con su esposa. Onegin, con asom-
bro, reconoce a la dama joven provinciana Tatiana Larina, rechazada
por €l tiempo atras. Ella también reconoce a Onegin y contiene con difi-
cultad la emociéon que la embarga. Gremin presenta a Onegin a su es-
posa. Tras una breve conversacién Tatiana abandona el salén. Onegin se
halla azorado. Esta sorprendido: se apodera de él un apasionado amor
hacia Tatiana.




Primera representacion de “Fugene Onegin'’ en el Conservatorio de Moscu (1879)

na del baile (Cuadro sexto)




Cuadro séptimo

Salon en la casa de los Gremin. Tatiana relee la carta de Onegin y re-
cuerda el pasado. Entra Onegin. La ama y viene a declararle su amor.
Tatiana también le ama, pero permanecera fiel al deber conyugal. Deso-
lado, preso de desesperacion, verglienza y remordimiento, Onegin excla-
ma: «jVergiienza! {Tristeza! {Oh, misero destino mio!».







TANDEM DDB

Para no aironiar las dificuliades en solifario
hay que coniar con la mejor compania.

Desde 1864, La Unidén y El Fénix Espanol A Que,como los hombres que forman parte
viene velando por la tranquilidad /i deLaUniony El Fénix Espariol,
yseguridad del hombre y susempresas, con __consideran que asegurar el futuroes
dedllf;mon plena. . i una labor del presente.

compaiiia permanece firme y solida =
desde entorl?ces. B oo e szt GUD Tl 1
garantia de muchas generaciones. \

Afrontando con serenidad lasmas .
duras pruebas. Con esta acumulada
experiencia, La Union y El Fénix Espanol
se ha convertido en la primera compania
del pais.

Su respaldo sirve de apoyo a miles de | g, Aci e LAUNIONY 7
individuos, familias, gruposy entidades que "l\u% EL FENIX ESPANOL.

valoran la tranquilidad por encima de todo. Su Compaiiia de Seguros de toda lavida.
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BORIS GODUNOV




Ilia Repin (1844 - 1930):
Retrato de Modest Mussorgsky, autor de la partitura de ‘‘Boris Godunov".
Pintura realizada en 1881, que se conserva en la Galeria Tretiakov de Moscii
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BORIS GODUNOV

de Mussorgsky
Drama musical en cuatro actos.
Musica de M. P. Mussorgsky en la redaccién del autor,
reconstruida por P. A. Lamm segun los manuscritos del compositor.
Libreto de M. P. Mussorgsky basado en la novela homénima

de A. S. Pushkin.

REPARTO
Boris Gopunov: B. Shtokolov / V. Kinidev
Fi6por: E. Parfénova / L. Diadkova
XENIA:  T. Noévikova / R. Medviédeva
LA NopRrizAa: E. Kraiushkina / N. Aksitchits
PrINCIPE SHUISKI: E. Boitsov
SHCHELKALOV: G. Zastavny / V. Liébed
PimeN: N. Ojotnikov / 1. Silantiev
Dmitri: A. Diédik / A. Stieblianko / A. Rozumenko
MaRINA MNfsHEK: I. Bogachiova / L. Filatova / E. Gorojovskaia

RANGONT: . Leiferkus / E. Fedoétov / A. Jramtsov
VARLAAM: . Morézov / E. Fedo6tov
MISAIL: . Strezhniov

TABERNERA:

EL IbpioTa:

NIKITICH (COMISARIO):
MiTIuJA (CAMPESINO):
JESUITAS:

BoYARDO:

MUJER DEL PUEBLO:

5 3
DIRECCION MUSICAL Y' ORQUESTA:

2 ARNEHN QW

. Kuznetsova / N. Aksiuchits
. Pluzhnikov / M. Egérov

. Belienko / E. Feddtov

. Chernozhukov / I. Silantiev

G. Zastavny / V. Ermakov / V. Liebed / A. Jramtsov
Tu. Zhikalov

E.

Perlasova

Vadim Kalientiev

PUESTA EN ESCENA: A. V. Sokolov
Decorabpor: V. L. Stepanov
DIRECTOR DE CORO: A, Murin
MAESTROS DE CORO: L. Tiepliakov, A. Tiutrin
DIrRecTOR DE ESCENA: B. K. Kaliada
REeGiDORES: S. V. Jalip, M. A. Mali, N. A. Bakakin

DOMINGO, 31 DE MAYO DE 1981, A LAS 20.30 H.

LUNES, 1 DE JUNIO DE 1981, A LAS 2030 H.
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Boris Godunov

BORIS GODUNOV

EXPRESION MAESTRA DEL GENIO MUSICAL
DE MUSSORGSKY

Por mas que en un determinado momento los compositores rusos cre-
yeran que la influencia de la musica popular en sus obras podia suge-
rir una limitacién de sus propias fuerzas creadoras y decidieran liberar-
se de aquel influjo para pretender la composicion de una musica uni-
versal a través de la expresion personal, la realidad es que Rusia no ha
dado al arte musical ni una sola partitura en la que estén ausentes los
rasgos distintivos de la nacionalidad. Los historiadores del arte ruso
han coincidido en sefalar que los intentos de los musicos del siglo XVIII
para manifestarse en estricta individualidad no aportaron nada origi-
nal y en el fondo de sus obras seguia latiendo mas o menos viva la
conciencia nacional. Y fue este sentimiento de lo autéctono lo que pro-
picié en el siglo XIX el nacimiento de la escuela rusa como manifes-
tacion musical independiente, distinta a todas y reconocible por sus
particulares caracteristicas. Glinka asumi6 el trascendente papel de
iniciar, con plena conciencia de la importancia que habria de tener el
folklore en la produccién musical rusa, un movimiento de atencién
a los cantos y danzas populares de su pais, movimiento que desarrollé
Dargomyski mas libremente en su 6pera «El convidado de piedra» y que
originaria la creacién posterior del famoso grupo de los Cinco (Bala-
kirev, Cesar Cui, Borodin, Mussorgsky y Rimsky-Korsakov), composi-
tores que en mayor o menor medida asimilaron el arte instintivo del
pueblo y expresaron su pensamiento de artistas rusos sin condiciona-
mientos académicos ni pretensiones de abstraccion que en el pasado
habian fracasado.

Mussorgsky, el mas genial de estos compositores, es sin duda el musico
ruso con mayor vinculacién al arte autéctono, y si bien ofrece rasgos
comunes con algunos de sus compaieros, en su obra no aparece nada
del orientalismo de Rimsky-Korsakov, Borodin y Balakirev. Los rasgos
eslavos contenidos en la musica de Mussorgsky pueden tener el mismo
origen que los de aquéllos, pero, con audacias intuitivas que hacen de
este musico un artista excepcional, insélito y sorprendente, los elemen-
tos populares que aporta a su lenguaje estan profundamente elabora-
dos; no para transformarlos en adecuaciéon a las exigencias del arte
tradicional, sino para extraer de ellos la potencia vital que habria de
servirle como excitante de su propia fuerza creadora. La mayoria de las
composiciones vocales de Mussorgsky son de caracter popular. El pueblo
es el personaje principal de su produccién, el inspirador de un arte
particular por muchos aspectos semejante al arte popular. El ambiente
rural, bien conocido por el compositor, el afecto que sintié por los cam-
pesinos, a los que traté durante mucho tiempo, asi como la facultad
de asimilacién que poseia, pueden ser las causas de la aficion del artis-
ta por el folklore de su patria, al mismo tiempo que favorecieron la
autenticidad de los personajes de caracter popular que viven en sus
obras. Esta identificacion de Mussorgsky con todo lo relacionado con
el campo determiné asimismo una manera de composiciéon que con-
siste en tomar del folklore elementos cuya expresiéon concuerda con
la cualidad musical que se propone el compositor. Mussorgsky, en el
cuatro de la coronacién, en «Boris Bodunov», utilizé un tema tradi-
cional contenido en la coleccion de Pratsch, y en el altimo acto de esta
misma obra hay un motivo que figur6 en el repertorio del cantor po-
pular Riabinin. A pesar de lo expuesto, en Mussorgsky se da mas co-
munmente el hecho de componer melodias y ritmos al estilo popular
que la tendencia a utilizar el acervo folklérico ruso.




Las libertades de ritmo, de tonalidad y de melodia de los cantos popu-
lares fueron para Mussorgsky inspiradores de sus particulares liberta-
des. Su autobiografia es bien explicita en este sentido: «Ni por sus
ideas sobre la musica, ni por el caracter de sus composiciones, pertene-
ce Mussorgsky a ninguna de las escuelas actuales. Su profesion de fe
surge de su concepcion de la mision de arte; el arte es un medio de
comunicacion con los hombres y no un fin. Este principio domina toda
su actividad creadora. Partiendo del convencimiento de que la palabra
humana esta regida estrictamente por las leyes musicales (segun los
doctores Virchof y Gervinus) asigna al arte de los sonidos el fin de
reproducir en musica no solamente la expresion de sentimientos, sino,
sobre todo, la de las entonaciones del lenguaje humano. Creo que en
los dominios del arte sélo los grandes reformadores, Palestrina, Bach,
Gluck, Beethoven, Berlioz, Liszt, han creado las leyes, pero no considera
estas reglas como inmutables, sino sumisas a un progreso y a una evo-
lucién, como todo ¢l universo espiritual del hombre.» El caso Mussorgs-
ky —como él mismo comprendia— en la historia de la musica es parti-
cular y, en muchos aspectos, tnico. El analisis de su obra ha de darnos
necesariamente la impresion de que todo esta construido imperfecta-
mente, de manera sumaria, con una voluntad primitiva, y, sin embargo,
habremos de sentirnos profundamente sorprendidos, cautivados por
tanta inspiracion de repente y tan primariamente hermosa. Cabe pre-
guntarse si la formacién técnica mas depurada hubiera permitido al
artista realizar igualmente su obra, auténtica demostraciéon de una sen-
sibilidad excepcional y poderosa. Todo en ella revela una vision instin-
tiva de lo bello manifestada con un caracter y una personalidad muy
particulares que hacen que, considerada estéticamente, la produccién
de Mussorgsky tenga un interés especial. El interés que despierta el
genio que, como Mussorgsky, queda tan proximo al estado original de
su sensibilidad.

Su despreocupacién y hasta el desprecio por la musica pura y de las
reglas de la construccién son, por una parte, consecuencia de la con-
dicién de musico realista que fue Mussorgsky, es decir, el artista incli-
nado lo menos posible a estilizar, y por otra, el resultado de un deseo
de librarse de las formas convencionales. Pero el compositor mal podia
liberarse de unos condicionamientos formales que desconocia, y por-
que ignoré estas formas no pudo sobrepasarlas con una inspiracion
musical de naturaleza pura. Por ello la produccién instrumental de
Mussorgsky es tanto menos interesante cuanto menos estd sugerida por
las imagenes de un texto. En cambio, su musica para canto, por estar
inspirada, provocada por la fuerza motriz de la descripcion, de los sen-
timientos o de la accién, resulta interesante en grado sumo. La musica
no es para Mussorgsky una manifestacién auténoma completa hasta
que se asocia a alguna cosa, palabra o imagen que subrayar. Una vez
animada por esta unién el valor expresivo que adquiere es de las mis-
mas caracteristicas que el texto, en el sentido de que una poesia dra-
matica, alegre, patética o misteriosa generara una partitura totalmente
adaptada a estos caracteres literarios, en el bien entendido que si las
estrofas ofrecen contrastes o diversidad de inflexiones, la musica los
reproducira exactamente. Curiosamente, cuanto mas definido y concre-
to es un concepto literario o un argumento, con mas libertad surge la
fuerza creadora de Mussorgsky. Esta, contrariamente, se encoge y no
tiene facilidad cuando se trata de componer algo partiendo de un tema
puramente musical. La dificultad esta en la forma, por la que el com-
positor no siente el menor interés porque sabe que la forma musical
no puede verse condicionada por agentes extramusicales, que necesa-
riamente han de inspirarle. La eleccién de los textos literarios sera, en
todos los casos, determinante de la tendencia de Mussorgsky al realis-
mo musical. De esos textos no obtendrd motivaciones liricas amplias

Modest Mussorgsky







sino que concretara en la musica los elementos de sugestion que con-
tienen, sin que le interese lo mas minimo la simetria de las estrofas,
atento sobre todo a potenciar musicalmente las imagenes o el movi-
miento como él quiere.

Por eso Mussorgsky no es nunca semejante a si mismo y por eso su
musica es a veces tan irregular, con aspectos insdlitos pero justifica-
dos por la devocién a la verdad. Debussy decia de la musica de este
compositor que «parece el arte de un curioso salvaje que descubriese
la musica a cada paso de los que anduviere su emocion.» Ciertamente,
s6lo la fuerza de su genio permiti6é a Mussorgsky escribir obras du-
raderas, y lo hizo siempre que su inspiracion fue lo bastante poderosa
como para concretarse a si misma. La sincesidad mas absoluta, la es-
pontaneidad casi ingenua, la libertad del creador singular y la fuerza
poco menos que brutal del instinto musical, hacen que contra todas las
debilidades que pueden observarse en sus obras, todo lo que escrib’o
Mussorgsky tenga un indiscutible valor artistico.

La predileccion del musico por la musica dramadtica tuvo sus primeros
signos en la juventud del compositor, cuando proyecto escribir la letra
y la musica del drama «Han de Islandia». Mucho mas que un propo-
sito fue la musica de «Edipo», «cuyos numeros —dice Stasow— no se
encuentran ahora entre los papeles de Mussorgsky, pero que todos nos-
otros, sus amigos, hemos oido mas de una vez ejecutados al piano
por el propio autor». Poco tiempo después, decidié musicar su libreto
sobre «Salambé6», de Flaubert, pero antes de concluir el cuarto acto
abandoné este trabajo. «A largos intervalos —cuenta Stasow— volvid
a ocuparse de los mejores fragmentos de la obra, con objeto de poner-
los en otras composiciones. Asi la invocacion de Salamb6 a Tamit paso
a ser el recitativo de Boris Godunov moribundo; el coro de sacerdo-
tisas de Tanit con el recitativo de Mathé ha sido convertido en el
recitativo amoroso que Dimitri hace a Marina en “Boris”. La patética
escena que seguia al rapto de Zaimpf proporciona los elementos de la
escena de “Boris” (dltimo cuadro) en que el pueblo se apodera de los
tres hipocritas frailes rusos; el principio de la escena en el templo de
Moloch ha servido para el arioso de Boris Godunov (tercer acto), vy el
himno triunfal a Moloch para el coro a la gloria del usurpador Dimiti
en “Boris”. La ultima escena del tercer acto ha proporcionado los ele-
mentos para “Una noche en el Monte Pelado”, que debia formar parte
de “La feria de Sorochinsk”, a cuya partitura fue a parar, asimismo,
un coro de “Edipo”. La condenacion de Mathé sirvié para la escena de
“Boris Godunov” en la que aparece reunida la Duma para decretar la
muerte del usurpador Dimitri. Pero no se crea que Mussorgsky se haya
contentado con reproducciones mecanicas: antes al contrario, ha ela-
borado de nuevo muy seriamente estos materiales, segin lo exigian los
nuevos asuntos.» El caso no es nuevo ni tnico, pues otros muchos gran-
des maestros hicieron lo propio con sus obras. Lo que si es importante
destacar de los informes de Stasow es la observacion de que desde un
principio Mussorgsky reservé un papel principal para el pueblo, asi
como la atencion especial en mantener la verdad escénica; estos deta-
lles anuncian sin duda al genial dramaturgo de «Khovanchina» y de
«Boris Godunov».

En pleno trabajo de composicién de «El matrimonio», en septiembre
de 1868, Mussorgsky renuncié a continuar la partitura de esta opera
para entregarse con entusiasmo a un tema sugerido por su amigo Ni-
kolsky. Se trataba de un hecho importante en la historia de Rusia, del
que Puchkin habia confeccionado un drama: «Boris Godunov». Dos
meses después, estaba ya terminado el primer acto, y el afio siguiente
quedaba finalizada la primera version de la o6pera. La orquestacion
parece que fue concluida en el invierno de 1870. En el mes de junio,
Mussorgsky confiaba a Alejandra Pourgold —asidua a las reuniones




del grupo de los Cinco— su gestién con el director de los teatros impe-
riales: «Me ha dicho que no podia estrenar nada este afio; es posible
que me llamen a mediados del mes de agosto o septiembre para aterrar
a esos senores con Boris.» Sabemos por Stasow que esta primitiva
version era mas corta que la definitiva, y que para realizarla el com-
positor habia utilizado algunas escenas principales de la obra de Puch-
kin, otras las habia modificado y gran parte del texto lo habia escrito
¢l mismo. El entusiasmo que produjo la audiciéon privada —el compo-
sitor tocaba y cantaba todo, excepto los papeles femeninos, que corrian
a cargo de Alejandra Pourgold— a los companeros de grupo fue unani-
me, pero aun reconociendo la grandeza y la novedad de esta obra ori-
ginal y poderosa, todos estuvieron de acuerdo en censurar el poco papel
del elemento femenino en los cuatro actos. Efectivamente, se ha sabido
que el plan primitivo de «Boris Godunov» comprendia estos apartados:
1) Escena en el convento de Chudov. La multitud espera la eleva-
cion de Boris al trono. (Version que difiere de la que actual-
mente se conoce.)
2) Escena de la coronacion, que no fue modificada.
3) Celda de Pimen.
4) Cuadro de la posada. (La cancién del pato fue introducida pos-
teriormente.)
5) Boris con sus hijos y con Shuiski. (Escenas muy modificadas.)
6) Escena en la plaza roja, delante de la catedral, en Moscu. (Con
supresiones después de la introducciéon de la escena de la revo-
lucion, a las cuales Mussorgsky dio doble empleo en el cuadro
siguiente.
7) Escena de la Duma y muerte de Boris.
8) Revolucion de los campesinos y entrada del usurpador.
El compositor no parecia muy dispuesto a dar la razén a sus amigos,
pero tuvo que ceder a instancias también de la direccion de los teatros,
que habian rechazado la obra por el exceso de corales y escenas de
masas, en perjuicio de los papeles importantes, que resultaban dema-
siado breves. Mussorgsky modificé entonces la obra desarrollando las
partes tercera y cuarta y haciendo entrar en juego escenas ajenas al
nervio de la obra, como las del palacio de Sadomir, en Polonia.
El aspecto histérico que pretende evocar esta Opera es confuso y tra-
gico: Boris Godunov fue regente del imperio ruso durante el reinado
del zar Fiédor, hijo de Ivan el Terrible. Otro hijo de Ivan, llamado
Dimitri, en las postrimerias del reinado de su hermano Fiédor fue
hallado muerto con senales de haber sido asesinado. Se acus6 a Boris
del crimen que le habia permitido subir al trono. Tuvo un reinado
corto y desgraciado, falleciendo cuando su pueblo, en plena revolucion,
ponia en el trono a un usurpador que se hacia pasar por el heredero
Dimitri, salvado milagrosamente de la muerte que todos habian creido.
La edicion original de la partitura lleva la anotacion «Opera en cuatro
actos y un proélogo. Reducciéon completa para canto y piano, con inclu-
sion de las escenas no destinadas a la representacion teatral», y fue
publicada en las postrimerias de 1875 o principios del afo siguiente.
Lo cierto es que la autorizacion de la censura lleva fecha de noviembre
de 1875. Ningtn historiador nos ha aclarado si la indicacion de que hay
cscenas no representables fue puesta por Mussorgsky para advertir de
los cortes efectuados por las autoridades, ni tampoco ha llegado a
saberse cudles eran las partes que el compositor incluia en la citada
restriccién, mientras daba, en cambio, muchas instrucciones para el
montaje de la obra. De la misma manera que el texto de Pushkin en
el que se inspir6é Mussorgsky no estaba destinado al teatro, la dpera
tampoco es una construccion teatral propiamente dicha; es mas un se-
guido de ilustraciones de determinadas vivencias de Boris que no una
genuina accion dramatica. Este caracter caleidoscopico de la 6pera ha




sido a menudo reprochado por los puristas, quizas sin advertir que
«Boris Godunov» no es una composiciéon adicta a los convencionalismos
teatrales, sino un cuadro de la Rusia eterna en el que el protagonista
no es el zar Boris. A Mussorgsky, compositor nacionalista, le interesa
por encima de todo Rusia, es decir, su pueblo considerado como una
fuerza elemental, con toda la diversidad de sus tipos y de sus senti-
mientos. El drama empieza con la agitacion del pueblo ante el convento
donde se oculta Boris, y termina con las masas encrespadas por la
revolucién, culminando una potencia de acciéon popular que hemos in-
tuido durante toda la representacion: incluso cuando el pueblo no esta
en escena.

Por ésta y otras razones —no es la menos importante el desdén de
Mussorgsky por las exigencias tradicionales de la dpera y el caracter
rudo del lenguaje musical que hace caso omiso de tantas y tantas reglas—
«Boris Godunov» es una obra audaz como pocas en la que las libertades
geniales no son precisamente un obstaculo para que podamos conside-
rar su musica como extraordinariamente bella, verdadera y generosa.
Ninguna de las caracteristicas formales de la 6pera tradicional podra
hallarse en «Boris Godunov», concepcion directa, sencilla, ruda, subyu-
gante también por la utilizacién muy particular del leit-motiv y por la
parquedad de elementos que bastan a Mussorgsky para construir su
relato. La inflexion del canto, la sugestion del ambiente, el sentido del
movimiento y la potenciacion estrictamente musical del drama son casi
los tnicos que el compositor emplea. En cuanto el uso del leit-motiv,
el compositor es moderado y no los aplica exclusivamente a un perso-
naje o a una idea, ni tampoco rigidamente a una evocacion; es una
sugestion flexible y matizada infinitamente. Es como un tema variado
que en el caso mas representativo, el de Pimen, resulta marcial cuando
en su croénica habla de la guerra, adquiere un tono dulce y religioso
cuando se refiere a Ivan el Terrible y es torrencial al comentar la his-
toria de la humanidad. Por otra parte, la partitura no contiene apenas
comentarios puramente orquestales. Muy pocos compases, de una can-
cion popular, sirven de preludio, y resultarda muy dificil hallar una in-
tervencion destacada de la orquesta, callando ésta tan pronto las voces
terminan el dialogo. Ni una sola férmula de conclusion orquestal. El
tnico comentario de los instrumentos se produce cuando termina la
agonia de Boris. Es una lenta, triste repeticion de un tema heroico,
simbolo del poder imperial. Cabe considerar también, aunque en otro
aspecto, el interludio del tercer acto, que propicia la salida de los invi-
tados en la fiesta del tercer acto.

A pesar de las escenas que pueden tomarse como episodios liricos a la
manera tradicional de la 6pera (narraciéon de Pimen, fragmentos del
cuadro de la posada, dialogos del zar con sus hijos y la nodriza), en
realidad son momentos que no se desligan de una accién conducida
por un recitado melédico caracteristico de la escuela de O6pera rusa,
sin que por ello pueda acusarse a Mussorgsky de propiciar la fatiga del
oyente. Donde el lirismo es necesario, donde el vuelo musical es indis-
pensable, la inspiracién del compositor no es reacia, como puede adver-
tirse en el papel de Boris en el segundo acto y en algunas de las can-
ciones que tienen estribillo. La orquesta no se desarrolla sinfénicamente,
pero nunca deja de tener importancia en el conjunto dramatico. Obsér-
vese también su grandiosa influencia para lo magnifico en los corales,
sin olvidar la indescriptible belleza del ultimo cuadro.

Con todo y el caracter caleidoscopico de Boris Godunov, la partitura
conserva una admirable unidad de estilo cuyos mas claros exponentes
son todas las escenas protagonizadas por el pueblo y las caracterizacio-
nes de personajes como Misail, Varlaam y los boyardos. El punto cul-
minante de esta unidad estilistica estd en la coherencia del papel de
Boris, cuya personalidad estd constantemente en el animo del espec-




tador, aun cuando el zar permanezca poco en escena. El estilo de Mus-
sorgsky —excepcion hecha de las concesiones obligadas en el tercer
acto— nunca abdica de su firmeza y de su originalidad al crear musica
en el sentido mas completo. Si resulta emocionante constatarlo en las
grandes escenas de conjunto y en la fuerza angustiosa del final, lo es
todavia mas comprobarlo en la escena de Pimen con Boris. Dentro de
la sencillez de una musica que apenas existe para el relato de la cura-
cién, nos asombrara la presencia del genio. Y cuando Boris, presa de
una alucinacién atenazante, se siente asfixiado, las cuerdas estremeci-
das de la orquesta expresan, mejor que pudiera hacerlo un estrépito
orquestal, la angustia del personaje.

«Boris Godunov» es un drama musical violento, lagubre, desigual, con
aspectos tan diversos y tanta belleza desnuda que impresiona por su
fuerza primigenia; con sutilezas y grandeza épica a la par que con auda-
cias todavia sorprendentes, sin que para calificarlo pueda emplearse
otro concepto que el de obra maestra. En ella todo es poderoso y es-
pontaneo —segun afirma uno de los bidgrafos de Mussorgsky—, todo
constituye un cuadro de la vida sincero y conmovedor. Su propia fuerza
borra las pocas flaquezas de detalle que la critica pueda senalar, pero
a condiciéon de reconocer su insignificancia frente a la belleza del con-
junto. Mussorgsky, el inhabil, el incompleto, el «nihilista musical», se
ha igualado en esta partitura con los mas grandes genios, con aquéllos
cuya gloria estd por encima de comparaciones y aun del desconoci-
miento.

JOAN ARNAU
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BORIS GODUNOYV

Drama musical en cuatro actos y nueve cuadros.

Musica de M. P. Mussorgsky en la redaccion del autor, reconstruida
por P. A, Lamm segtin los manuscritos del compositor.

Libreto de M. P. Mussorgsky basado en la novela homonima de A. S.
Pushkin.

SINOPSIS ARGUMENTAL
ACTO PRIMERO

Cuadro primero

Patio del monasterio Novodievichy, cerca de Moscu. Los guardias y el
oficial de policia reunen al pueblo para que éste pida a Boris Godunov
acepte ser zar. Llegan al monasterio los boyardos. El escribano de la
Duma, Shchelkalov, se presenta ante el pueblo con la noticia de que
Boris renuncia al trono.

El oficial de policia anuncia el ukaz de los boyardos: «Mafana tem-
prano debéis acudir al Kremlin y esperar alli 6rdenes.» La multitud se
dispersa indiferente.

Cuadro segundo

La plaza en el Kremlin moscovita. Distinguidos boyardos llevan a la
catedral de Uspensk las vestimentas suntuosas del zar. En la catedral
se realiza la ceremonia de la coronacion de Boris. El zar Boris se pre-
senta ante el pueblo bajo el tafier de las campanas. Le atemoriza el peso
del poder contraido.

Cuadro tercero

Es de noche. Celda en el monasterio de Chudov. El monje Pimen escri-
be la historia de Rusia. En la celda de Pimen duerme el joven monje
Grigori Otrépiev. Se despierta sobresaltado al tener por tercera vez el
mismo suefio angustioso: ve como si subiera una empinada escalera,
observara Moscu desde lo alto y se precipitara abajo.

Grigori escucha el relato de Pimen acerca de los tiempos lejanos y le
pregunta acerca de la muerte del zarevich Dimitri en Uglich. «Tendria
ahora tu misma edad y reinaria», cuenta Pimen. Estas palabras penetran
muy hondo en el alma de Grigori y hacen nacer en €l una idea audaz
y atrevida.

ACTO SEGUNDO

Cuadro cuarto

Una taberna en la frontera con Lituania. Grigori, que se escapo del
monasterio, se apresta a cruzar la frontera. Junto a €l se encuentran los
monjes fugitivos Misail y Varlaam. Por intermedio de la tabernera, Grigo-
ri se entera del camino a seguir para atravesar la frontera eludiendo los
puestos fronterizos.

Llegan a la taberna oficiales de policia que buscan a un fugitivo peli-
groso para el estado de Moscu. El tnico que puede leer el ukaz es Gri-
gori. En voz alta lee que del monasterio de Chudov se evadié el monje
Grigori Otrépiev y que el zar ordena atraparlo. En el ukaz se detallan
las sefas de Otrépiev. Para no delatarse, Grigori, fijandose en Varlaam,
dice las senas del mismo en lugar de las suyas propias. Los oficiales de
policia se abalanzan sobre Varlaam, a quien de inmediato se le disipan
los efectos del alcohol. Lentamente, deletreando, lee Varlaam el ukaz del
zar. Grigori es reconocido. Extrae la navaja y salta por la ventana.



Cuadro quinto

Aposento del zar en el Kremlin de Moscu. Xenia, la hija de Godunov,
llora a su novio fallecido. Aqui mismo se encuentra Fiodor, hijo de
Boris.

Entra el zar. Trata de consolar a la hija, se interesa por los estudios
del hijo. Esta apesadumbrado, sabe que el pueblo le odia y que ni atn
siendo generoso podra granjearse su amor.

Los pensamientos de Boris se ven interrumpidos por la llegada de Shuis-
ki, su viejo enemigo. Con solapada malicia el principe informa a Boris
de la aparicién en Lituania de un impostor. El nombre del zarevich
Dimitri inquieta a Boris.

Godunov ordena a Shuiski consolidar la frontera con Lituania. Pide al
principe confirmarle la muerte del zarevich. Shuiski relata los pormeno-
res del asesinato. Transtornado, presa del terror, Boris echa a Shuiski
de sus aposentos; le parece ver el espectro del nifio asesinado.

ACTO TERCERO

Cuadro sexto

Castillo del voevoda Mnishek. En el jardin, al lado de la fuente, se cita-
ron el impostor y Marina Mnishek. Rangoni, padre espiritual de Marina,
ruega a la joven —en nombre de la iglesia— cautivar al impostor. El
matrimonio de Marina con el impostor abriria a los polacos el camino
hacia las tierras rusas. Los numerosos huéspedes reunidos en ocasion
de la campana contra Mosct, importunan la cita de los jovenes. Marina
conduce a los invitados al castillo y regresa al jardin.

La orgullosa beldad de Marina excita la ambicion del falso Dimitri, con
caricias, caprichos y burlas. Grigori esta dispuesto a todo por su amor.

Cuadro séptimo

Plaza ante la catedral de San Basilio. Un pueblo empobrecido y ham-
briento espera el final del oficio religioso. En la catedral excomulgan a
Grigori Otrépiev. De boca en boca corre el rumor sobre el ejército del
impostor que se aproxima.







Los nifios arrebatan al Idiota una moneda. El llora. De la catedral, ro-
deado de boyardos, sale el zar. El pueblo le pide pan. El zar ve al Idiota
y le pregunta sobre el motivo de su llanto. «Los nifios me quitaron una

moneda: ordena degollarlos, como degollaste al pequefio zarevich», le
responde el Idiota. Boris detiene a sus allegados dispuestos a abalanzar-
se sobre el infeliz, y pide al Idiota rezar por él. «<No se puede rezar por
un zar Herodes», obtiene como respuesta.

ACTO CUARTO

Cuadro octavo

Un claro en el bosque cerca de Kromy. Una multitud de campesinos
sublevados quiere castigar al boyardo criado de Boris. Entre la multitud
se encuentran Varlaam y Misail. Ellos incitan al pueblo a reconocer
como zar al falso Dimitri.

Aparece el ejército polaco encabezado por el impostor. El falso Dimitri
promete al pueblo su proteccion y benevolencia. Algunos se confian al
impostor, otros observan con terror como marchan sobre Rusia los ejér-
citos extranjeros.

Cuadro noveno

Es de noche. Sala Ganovitaya (de reuniones) del Kremlin. En la reunién
de la Duma (el Consejo) de los boyardos se decide el destino del impos-
tor. Los boyardos estan disgustados por la ausencia de Shuiski en la
Duma. Finalmente Shuiski llega. Su relato sobre el ataque sufrido por
Boris suscita desconfianza. Pero en ese momento con la exclamacién
«alto, alto ahi, nifo» entra Boris. Recobrandose, se dirije a los boyar-
dos. Shuiski le interrumpe aconsejando escuchar al anciano que desea
revelar un misterio. Entra Pimen. Le relata al zar que en Uglich se
produjo un milagro: un ciego recuperé la vista sobre la tumba del zare-
vich. Boris no resiste este nuevo golpe. Presintiendo su préoximo fin
llama a su hijo.

Al son funebre de las campanas entran los monjes y los boyardos. Se-
fialando a Fiédor, Boris moribundo les dice a los boyardos: «He aqui
vuestiro zar».
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Nikolai Kouznetsov (1850 - 1930):
Retrato de Piotr Illitch Tchaikowsky, autor de la partitura
musical de “La Dame de Pique”. Pintura del 1893







LA DAME DE PIQUE

de Tchaikowsky
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Musica de P. I. Tchaikowsky
Libreto de M. I. Tchaikowsky, basado en el cuento homénimo de
A. S. Pushkin
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LA DAME DE PIQUE

UNA DE LAS DOS OPERAS GENIALES DE TCHAIKOWSKY

No es nada sorprendente que todas las éperas de Tchaikowsky, excepto
«La Dame de Pique», tuvieran en sus estrenos una acogida soélo esti-
mable. Tchaikowsky escribié dos o6peras geniales —«Eugene Onegin»
y la citada «Dame de Pique»—, una épera sobresaliente —«La noche de
Navidad»— y dos aceptables dramas liricos —«La hija del rey René» y
«El seductor». En el resto de su produccion operistica pueden hallarse
muy buenos fragmentos, arias bellisimas para voz femenina y diversas
piezas sueltas que se pierden en un conjunto generalmente aburrido
y sin relieve. Contrariamente a Rimsky-Korsakov, que es esencialmente
un compositor de 6peras, Tchaikowsky no es musico de teatro, por mas
que €l estuviera convencido de sus aptitudes para la musica teatral y
persistiera en sus intentos de conseguir el éxito en la escena lirica. La
naturaleza musical de Tchaikowsky, su temperamento y su sentido de
las formas son las de un sinfonista nato, las de un gran sinfonista, vy,
salvo excepciones muy raras, no es normal que un compositor destaque
a la vez en el teatro y en la sinfonia. La Opera exige una accion, un
programa dramdatico y unas emociones que hay que potenciar y sub-
rayar musicalmente. Estos requisitos dificilmente los podia cumplir un
musico que, como Tchaikowsky, nunca acepté en su musica un pro-
grama puramente emocional y que, ademas, creia que la musica no
puede nunca servir de ilustracion ni es capaz de crear una pintura mu-
sical. Rehusaba la copia de la naturaleza y sé6lo se sintié dispuesto a
expresar sentimientos, particularmente algunos sentimientos, tales como
la nostalgia, la tristeza, la melancolia y el dolor espiritual. Es asi como
todas las sinfonias de Tchaikowsky tienen un programa sentimental
que el autor se negé siempre a revelar, dejando que la incégnita la
despejara cada oyente a su antojo. No cabe pensar, por eso, que la
musica de Tchaikowsky sea en esencia una efusién personal, un desaho-
g¢o intimo o una expresion de sus propios sentimientos; el compositor
crea en su musica un estado emotivo, pero dificilmente podremos afir-
mar que corresponda a su propio estado de animo, porque pocos artis-
tas han sido tan objetivos como el autor «El lago de los cisnes».

Por la particular caracteristica emocional de Tchaikowsky, el choque
entre su estética y la de los Cinco —adeptos a la pintura musical y al
realismo— fue de dimensiones publicas. Profesor en el conservatorio,
se resisti6 a admitir en serio las audacias de sus colegas, los cuales se
vengaron tratandole de retrogrado, de fésil y de grandilocuente. Para
Tchaikowsky, la obra de Mussorgsky, con sus libertades y su desorden,
era indigesta y odiosa, especialmente por su realismo. «La musica mus-
sorgskyana la doy de todo corazén a los diablos; es la mas inepta, la
mas aburrida y la mas miserable de las parodias musicales», dijo des-
pués de escuchar «Boris Godunov».

Aunque parezca inclinarse a veces hacia un sedoso verismo —que ya es
una contradicciéon— en realidad Tchaikowsky odia esta manera del arte
y, mas todavia, no le parece aceptable ninguna de las férmulas de la
6pera vigentes en su época. El drama musical no es para él lo mismo
que para la mayoria de los compositores que lo han practicado; la
6pera es para Tchaikowsky solo una obra musical, exclusiva de todo
condicionamiento. La escena es para él una cosa y la musica, otra. El
drama vive en el escenario y no en la orquesta, sin que admita jamads
que las voces de los cantantes se mezclen con los instrumentos, que
desarrollan, salvo pocas excepciones, su papel sinfénico sin la menor
relaciéon de caracter con lo que sucede en el escenario. En las operas
del autor de la «Sinfonia Patética» hay muy bella musica, pero muchas
veces no parece que tenga algo que ver con el texto que la motiva. De-



masiado consecuente con sus prejuicios, Tchaikowsky no adapta su
musica a los personajes, sino los tipos a su inspiracion, y obsérvese
que las figuras mas logradas son las de caracter melancélico: Tatiana
y Lensky, en «Eugen Onegin», y Lisa y Hermann en «La Dame de Pique».
Quizas el prejuicio mas notable sea el de la tristeza nostalgica, tan
importante en el lenguaje del compositor que hasta los bufones cantan
en modo menor; Tchaikowsky nunca aparece alegre en sus operas, ni
su musica, por otra parte muy bella, pasa de una sonrisa melancélica.
Los razonamientos expuestos justifican el hecho de que el compositor
no logre casi nunca dotar a sus personajes de una personalidad propia
ni sea capaz de crear un clima que no sea aquél en el que mas se com-
place el autor. En la construccién de casi todas las operas de Tchai-
kowsky advertimos que en lugar de disponer la logica y normal suce-
sion de escenas dramaticas, el artista concibe la obra como un solo
bloque musical, con las excepciones de «Eugene Onegin» y «La Dame
de Pique», en las que muchas veces el caracter del argumento coincide
con la atmosfera, sentimental, eso si, de la musica, pero sin que poda-
mos decir, en el mejor de los casos de coherencia, que Tchaikowsky
ha creado un drama musical. Ha hecho musica. Tan independiente del
texto como cuando en su «Misa» hace resucitar a Cristo también en
modo menor.

«La Dame de Pique» es, después de «Eugen Onegin», la mas importante
v popular de las operas de Tchaikowsky. Existe ademas un cierto para-
lelismo en la intriga, pues en ambas 6peras una joven ingenua y encan-
tadora se enamora de un hombre indigno de ella, que primeramente
la humilla, arrastrandola luego a la miseria y, en el segundo caso, a la
muerte. Las dos obras se basan en Pushkin, pero en el caso de «La
Dame de Pique» el final fue cambiado por el libretista, y en lugar de
ir a parar a un manicomio, Hermann muere apuialado por ¢l mismo,
mientras que el final feliz de la novela, para Liza, casada con un em-
pleado del gobierno, se transformé en la tragedia de su muerte, ahogada
en el rio. El autor del libreto es Modesto Tchaikowsky, hermano del
compositor, escritor mediocre, a quien el director de los teatros im-
periales, Vsevolojsky, encargé un texto para una 6pera inspirado en la
novela de Pushkin, cuya musica habria de escribir Klenovsky, un mu-
sico sin demasiado relieve. El dircctor de los teatros rusos queria una
obra al estilo grand-opéra, un espectiaculo fastuoso a la francesa, algo
completamente distinto de las Operas rusas, a las que odiaba por su
«olor a vodka y a botas». Exigié que la accion se situara en el siglo
XVIII, mucho mas espectacular que los principios del XIX segtn la
novela original.

Klenovsky se negé a musicar el libreto porque le pareci¢ poco inte-
resante, y el encargo pasé a Tchaikowsky, quien al principio tampoco
se intereso por el trabajo de su hermano. «Un asunto como el de
“La Dame de Pique” no me emociona en absoluto. No podria hacer
de él nada que mereciera la pena». Sin embargo, dos anos mas tarde,
el director de los teatros imperiales sugirio a Tchaikowsky la revision
del libreto, indicandole los menores detalles de cémo habian de ser
los personajes y hasta de algun fragmento: «En el primer acto debe
poner un coro de ninos al estilo de “Carmen”...» El asunto interesé al
compositor, que se puso a trabajar en la revision y reduccion del texto
literario, iniciando en Florencia —a la que habia viajado para poder
trabajar en mejores condiciones espirituales— la composicion de la
partitura, de la que escribié las primeras notas el 31 de enero de 1890.
El 20 de junio del mismo afio la musica de «La Dame de Pique» estaba
terminada, y como los detalles de escenografia y la confeccion del re-
parto estaban ya decididos antes de que el compositor terminara la
partitura, la 6pera quedé lista para ensayos inmediatamente y se estre-
naba el 19 de diciembre en el Teatro Maryinsky de San Petersburgo.

El hecho de que Tchaikowsky supiera de antemano quien seria el
cantante que interpretaria el papel de Hermann le predispuso en favor
de este personaje, al que la novela de Pushkin presenta no solo des-







preciable, sino también ridiculo, matiz este ultimo menos ostensible
en la 6pera, pero que import6 poco al musico al saber que lo cantaria
el tenor Nikolai Figner —que habia hecho una gran creacién de Lensky
en «Eugen Onegin»—, el cual era, ademas de cantante muy inteligente,
un actor de primer orden. Pocas horas después de haber completado
el esbozo musical de la épera, Tchaikowsky escribi6 a su hermano:
«Cuando llegué al momento de la muerte de Hermann y al coro final,
me senti lleno de tal compasiéon hacia él que empecé a llorar. Gradual-
mente, el llanto se convirti6 en una agradable histeria. jEra tan dulce
llorar! Después descubri la razén (nunca habia llorado de esta manera
por un personaje, y deseaba explicarme el placer hallado en el llanto).
Encontré que Hermann no habia sido tan s6lo un pretexto para escri-
bir esta musica o aquélla, sino un hombre auténtico, vivo y hasta simpa-
tico. Figner me es simpatico, y como siempre habia imaginado a Hermann
representado por él, por eso habia sentido una tan calida compasion
ante su destino. Y creo que mi célido y vivo sentimiento hacia el prota-
gonista de la oOpera se refleja en la musica de modo favorable.» En
efecto, la frase en escala descendente, curvandose al final, que se escucha
en el arioso de Hermann, en el primer acto, asociada con éste y con las
tres cartas —tres, siete, reina— causantes de su ruina, esta intima-
mente relacionada con la melodia de la famosa aria de Lensky en «Eugen
Onegin» y con el principio del ultimo tiempo de la «Sinfonia Patética»,
dos de las melodias mas sentidas y personales de Tchaikowsky, y ambas
asociadas con la idea de la muerte.

Se ha dicho que el libreto definitivo de «La Dame de Pique» fue
confeccionado por el compositor, pero parece probado que fueron uti-
lizados fragmentos de poesias de Zukovsky, Batjuskov, Karabanov y Der-
zavin, poetas contemporaneos de Pushkin y de la generacion anterior, la
de Catalina II. También es cierto que es de Tchaikowsky la escena de
Liza en el canal, frente al palacio de invierno, que incluyé en el tercer
acto, rompiendo la disposicién en tres actos divididos en seis cuadros
que Modesto Tchaikowsky habia realizado de la divisiéon en seis breves
capitulos de la historia original de Pushkin. Una modificacion que,
contra lo que opinaba Modesto, senala una extraordinaria intuicion tea-
tral en Tchaikowsky. Suavizando el sabor amargo, la ironia y la frial-
dad del original de Pushkin, el compositor transformé una historia ca-
racteristicamente rusa en un drama romantico occidental, evidenciando
en este caso un sentido del drama lirico que, de no haberlo demostrado
ya en «Eugen Onegin», resultaria sorprendente. Son las dos ocasiones
en las que hubo genialidad en el trabajo teatral del sinfonista, como
antes hemos apuntado.

Tchaikowsky estructuro el desarrollo de «La Dame de Pique» a través de
escenas completas, pero funcionalmente unidas unas con otras. Este efec-
to de funcionalidad es tanto mas advertible cuanto mas se observa el
paralelo curso de la accion y de su ambiente, en el bien entendido que
éste no solo enmarca y presta clima a aquélla, sino que prepara la con-
tinuacion del drama. La disposicion de las escenas alterna los momen-
tos argumentalmente importantes con los de transicion o relleno, es
decir, aquéllos en los que el argumento se hace mas presente por la
decisiva intervencion de los personajes centrales y aquéllos que sdélo
preparan los acontecimientos, seleccionandolos a su vez. Podriamos
considerar entre los primeros —los decisorios— las escenas que expo-
nen diversos instantes del amor de Hermann (la seduccién de Liza, la
muerte de la condesa y el abandono de la protagonista), en tanto que
los pasajes de relleno estan en las escenas primera (que prepara y dis-
pone los dos elementos, el amor de Hermann por Liza y la historia de
la condesa y las cartas, que se entrecruzaran varias veces), en la ter-
cera (que asienta el amor de Hermann por Liza y anuncia la historia
de las tres cartas), en la quinta (con la presencia del espectro de la
condesa) y en la séptima (que recoge todos los hilos de la trama en la
muerte de Hermann).

Tchaikowsky, en un excelente trabajo de dramaturgo que lamentable-




mente no repitié, no se limita a disponer este juego de escenas sin
mas; interviene en ellas para la continuidad del desarrollo paralelo
de drama y atmésfera hasta la yuxtaposicién de elementos escénicos vy
orquestales que aseguran la unidad del plano teatral y del musical. La
partitura consta de veinticuatro numeros, ademas del preludio, que el
autor separa, como un prefacio, del cuerpo de la 6pera. Estos veinti-
cuatro fragmentos estan distribuidos de manera irregular entre la tota-
lidad de escenas, y asi nos encontramos con seis en la primera, cuatro
en la segunda, cinco en la tercera, dos en la cuarta, dos en la quinta,
otras dos en la sexta y tres en la ultima. Cabe significar que los nime-
ros musicales difieren notablemente entre si por las dimensiones vy
substancia musical, sin que pueda hablarse, como en el caso de la divi-
sion por escenas, de una distribucién funcional, lo que no es ébice —y
es el gran mérito de Tchaikowsky— para que las estructuras teatral y
musical carninen de comun acuerdo.

En la partitura de «La Dame de Pique», el compositor se entrega,
quizas por primera vez, a un trabajo de elaboracién tematica muy com-
pleja barajando, en principio, tres temas netamente definidos: el de
las tres cartas, el de Hermann y el de la condesa. El tema del amor de
Hermann por Liza se confunde a veces con el de las cartas, como una
predestinaciéon —dice Hofmann— o como una expresiéon del desdobla-
miento mental del protagonista. La primera vez que aparece este leit-
motiv es dulce y lirico en el canto de los violoncelos; en otra aparicion
puede ser mucho mas brusco, y en cualquier caso tiene algo de wag-
neriano en un magma orquestal que, a pesar de las protestas de Tchai-
kowsky por el arte de Richard Wagner, acusa la influencia del autor
de «El oro del Rhin». El motivo de la condesa —sol, fa sostenido, si,
sol, fa sostenido, si— es desigual, burléon, maléfico, como un anuncio
de suerte maldita. Cambia de caracter, sin embargo, cuando el espectro
de la anciana se le aparece a Hermann, adquiriendo en su metamor-
fosis un aspecto de serenidad y de elevada placidez. Algunos bi6grafos
de Tchaikowsky han querido ver en esta mutacion la revelacion al
compositor, que no fue un creyente muy fervoroso, del mas alla descu-
bierto con terror. A raiz de la composicién de aquella escena, el musico
escribia a su hermano Modesto: «O yo me equivoco terriblemente, o
“La Dame de Pique” es una gran obra. En ciertos pasajes, como por
ejemplo el cuarto cuadro, que arreglé hoy, me siento transtornado,
siento un tal espanto, un horror que no es posible que no lo noten los
espectadores.» Dulcificado, el tema de la condesa ya no es el de la bruja,
sino la cara de la bondad sonriente que descubre el secreto de los naipes
en un recitativo que debe mucho a las escenas del Comendador en «Don
Giovanni», de Mozart.

El trabajo mas interesante del compositor en «La Dame de Pique» resi-
de en la escena de la habitacion. La condesa y Hermann, esposos misti-
cos por la introduccién de €l en la camara, de acuerdo con la promesa
a Liza (todo en «La Dame de Pique» es una simbologia del nimero tres)
se miran cara a cara en un momento dramatico que presagia la muerte.
Las notas preludiales de la escena anuncian los pasos torpes del destino
a través de los violoncelos contrapunteados por el tema de la anciana
en los contrabajos en sordina. La musica crea una opresion tragica en
pianisimo, del que sobresale el cromatismo de los violines y las violas
significando la angustia de Hermann. Tchaikowsky hace aqui gala de
unas excelentes dotes de compositor teatral al meternos en una atmos-
fera cargada y pesada. Hermann contempla una fotografia de la con-
desa: «Una fuerza fatal, misteriosa, liga mi suerte a la tuya, pero entre
nosotros veo la muerte. ¢Soy yo tu victima o eres tu la mia? Admiro
tu belleza y te aborrezco; y a pesar de todo estoy hechizado». El tema
de las tres cartas se mezcla como en el preludio y a través del temblor
de las cuerdas se manifiesta el presentimiento de la vision del espectro.
Tchaikowsky hace trabajar los temas, y el de la condesa se hace mas
ostensible en todos los registros de la orquesta: los contrabajos y los
fagotes lo inician y los demas instrumentos lo repiten como en eco. La




tension solo sera resuelta por la intervencion de un coro de voces feme-
ninas que cantan una musica caracteristicamente rusa. Hermann se
escondera en la habitacion y la anciana aparecera vestida de blanco,
como una novia o como una muerta en su ataid; sus doncellas la colo-
can en el lecho mientras suena un coro en el que parece ridiculizarse
la adulacién de los servidores de casa rica. Es un cuadro maestro en
el género, digno de un Mussorgsky, o como decia el citado Hofmann,
de otros todavia mas destacados que resultara dificil encontrar de la
talla de Tchaikowsky.

La condesa queda sola y deplora la decadencia de la sociedad moderna.
Canta una romanza que es el aire «je crains de lui parler la nuit», de
«Richard coeur de lion», de Grétry, transportada a la tercera baja y en
modo menor. Es un proceso de estilizacion frecuente en Tchaikowsky.
Dormida la anciana, Hermann la despierta y le suplica, con nerviosismo
primero y con pasion creciente después, que le revele el secreto de las
tres cartas, en tanto que la orquesta hace oir el tema del amontona-
miento del oro sobre el tapiz verde. Como ella permanece silenciosa,
la amenaza con una pistola. La condesa se levanta aterrada, para huir,
pero cae muerta, mientras en los bajos de la orquesta suenan algunas
disonancias y vuelve la angustia musical del preludio.

Quizas sea interesante conocer que para la reconstruccion de época que
le fue impuesta a Tchaikowsky por el director de los teatros imperiales,
el compositor se documenté, musicalmente, con el estudio de diversas
operas del siglo XVIII, para lo cual se llevo a Florencia las partituras
de «Les deux avares» (1770) y «Richard coeur de lion» (1784) de André
Ernest Modeste Grétry, «Le déserteur» (1769) de Pierre Alexandre Mon-
sygni, «Didon» (1783) de Niccol6 Piccini, «Rinaldo d'Aste» (1796) de
Gennaro Astaritta, «La fiera di Venezia» (1772) de Antonio Salieri e
«Il burbero di buon cuore» (1786) de Vicente Martin y Soler, el compo-
sitor valenciano autor de «Una cosa rara». Como ya se dijo, de la obra
de Grétry utilizé el aria de Lauretta, pero no ha podido averiguarse
que Tchaikowsky se sirviera de otros temas de las Operas citadas. Si,
en cambio, parece seguro que el coro final de la pastoral, con texto del
propio compositor afadido al original de Karabanov, es la transcrip-
cién del coro de la opera francesa «Le fils rival» (1787) de Dimitri Ste-
panovic Bortnjanskij, en tanto que el coro final del segundo acto es una
polacca para coro y orquesta del compositor polaco Jozef Kozlowski.
Segun Carlo Marinelli, el historiador Gerald Abraham la identific6 como
el famoso «Trueno de victoria» que exalta la misién del protector de
Kozlowski y favorito de Catalina II, el principe Potemkin.

«La Dame de Pique» fue estrenada con éxito que halagé al compositor,
famoso en todo el mundo y colmado de honores, pero una amargura
le impidi6 disfrutar completamente del triunfo. Por primera vez la
sefora von Meck no asistié al estreno de una de las obras de Tchaikows-
ky. Sus largas, interesantisimas relaciones epistolares habian cesado
bruscamente después de una carta muy concisa de Madame von Meck
en la que comunicaba al compositor que por encontrarse en dificultades
no podria seguir pasandole la pensién habitual y que debia comprender
que la ruptura seria definitiva. Segun los allegados a Tchaikowsky esta
subita decisiéon fue provocada porque la sefiora von Meck llegé a cono-
cimiento de la enfermedad crénica del compositor, lo que le produjo
un gran disgusto. El musico tomé la cosa muy a pecho, pero no por el
desvio de su amiga hacia su persona, sino por haber perdido el interés
por su obra. Al respecto escribié a su editor: «Hoy me pesa retrospec-
tivamente; ella ha herido mi amor propio. Todo ha sido, pues, un asunto
de dinero que ha terminado con una historia banal y estupida. Me su-
bleva el espiritu; jqué vergiienza!»

Tres afos mas tarde, la indignacion de Tchaikowsky seguia viva, y en
su lecho de muerte, delirando, lanzaba a Madame von Meck las invec-
tivas «Maldita, maldita».

JOAN ARNAU




LA DAME DE PIQUE

Opera en tres actos y siete cuadros.

Musica de P. I. Tchaikowsky.

Libreto de M. I. Tchaikowsky, basado en el cuento homénimo de A. S.
Pushkin.

SINOPSIS ARGUMENTAL

Lugar: San Petersburgo, 1800

ACTO PRIMERO

Cuadro primero

Jardin de verano de San Petersburgo del siglo XVIII.

Surin y Chekalinski, conocidos como empedernidos jugadores, hablan
sobre Hermann, quien se pasa noches enteras en el casino sin participar
en el juego.

Aparece Hermann. Le confiesa a Tomski estar enamorado de una ma-
ravillosa joven, pero ella es noble y él, un oficial pobre, no puede contar
con obtener sus favores.

Se les acerca el principe Elietski y les comunica su pronto casamiento.
Al ver pasar a la vieja condesa y a su sobrina Liza, Elietski sefiala a la
joven, su novia. Hermann reconoce en ella a la bella que le cautivo.
La Condesa se retira y Tomski relata que la gente la llama La Dame de
Pique (La reina de espadas). De joven, su belleza y riqueza la hicieron
famosa en Paris. La Condesa jugaba mucho a los naipes y en cierta
ocasion pudo obtener el secreto de los tres naipes. Pero la anciana no
puede revelar a nadie su secreto, pues le predijeron que moriria a manos
de aquél a quien confiara este secreto.

Se desata una tormenta. Todos se retiran. Hermann permanece solo en
el desierto jardin. El relato de Tomski le produjo una profunda impre-
sion.




Cuadro segundo

Habitacion de Liza en casa de la Condesa. Liza y Polina pasan la tarde
junto a sus amigas. La institutriz recuerda a las jovenes que ya es
tarde y es hora de irse a dormir. 3

Liza se queda sola. La imagen misteriosa de Hermann le atrae con fuerza
invencible.

Inesperadamente aparece en la puerta Hermann. No pudiendo dominar
sus sentimientos, vino para manifestar a Liza su profundo y ardiente
amor y su decision de quitarse la vida.

Las palabras apasionadas de Hermann emocionan a Liza. Sus labios
estdn prontos a pronunciar las palabras de amor reciproco, pero tras
la puerta se oyen unos pasos. La vieja Condesa interrumpe la cita.
Hermann apenas tiene tiempo de esconderse.

La aparicion de la Condesa le recuerda a Hermann el secreto de los tres
naipes. En él renace el loco deseo de conocer el secreto. La decision de
morir es trocada por el ansia de vivir, la esperanza de conocer el secre-
to y lograr el amor de Liza. De nuevo ruega a Liza decidir su suerte;
Liza le confiesa su amor.

ACTO SEGUNDO

Cuadro tercero

Baile de disfraces en casa de un alto funcionario de San Petersburgo.
El principe Elietski, sintiendo que algo atormenta a Liza, trata de tran-
quilizarla.

Entra Hermann sosteniendo en sus manos una carta en la cual Liza le
fija una cita.

Comienza la representacién de la pastoral «La sinceridad de la pastor-
cita», cuyo contenido se basa en el amor del poderoso Zlatogor hacia
la pastorcita Priliepa, que le rechaza por el amor al pobre pastorcito
Milovzor.

Termina la representacion de la pastoral. Hermann queda solo, le sigue
persiguiendo la misma idea y el encuentro con la condesa surte un
efecto deprimente sobre su imaginacion transtornada.

En la sala Liza logra quedar a solas con Hermann y darle las llaves de
la puerta. Le pide que la visite al dia siguiente cuando la Condesa esté
ausente. Debera atravesar el dormitorio de la anciana.

Hermann esta conmocionado; un audaz pensamiento atraviesa su mente
inflamada: «No soy yo, es el mismo destino que asi lo desea». No, no
sera mafnana sino hoy cuando ira a la casa de la Condesa.

El salon se llena nuevamente de invitados. Suena la musica. Todos se
inclinan en una profunda reverencia ante la emperatriz que llega al
baile.

Cuadro cuarto

Dormitorio de la Condesa. Hermann se introduce en él a través de
una puerta oculta. No puede apartar su mirada del retrato de la Con-
desa que cuelga en la pared. Le asalta un presentimiento sombrio.
Se oyen voces; Hermann se esconde. Llega la Condesa con sus damas
de compania, descontenta del baile; recuerda su juventud y los tiempos
pasados en Versalles.

De improviso Hermann aparece ante ella. Ruega a la Condesa revelarle
el secreto de los tres naipes. La Condesa no atina a pronunciar una sola
palabra. Hermann pasa de los ruegos a las amenazas. No pudiéndose
dominar saca la pistola, pero la Condesa muere llevandose a la tumba
el fatidico secreto.

Entra corriendo Liza. Hermann no la ve ni oye su voz. Murmura: «Esta
muerta y no conoci el secreto.» Una terrible sospecha se apodera de
Liza: Hermann no la ama, esta obsesionado por el juego.

ACTO TERCERO

Cuadro quinto

La accién transcurre en un cuartel. Es de noche. Tras la ventana ruge
la tormenta. Hermann lee la esquela de Liza. Atisbos de lucidez luchan
en ¢l con la locura. Una fuerte rafaga de viento abre de par en par la







ventana; se apaga la vela. Se oyen unos pasos. Hermann quiere escapar,
pero ante €l aparece el espectro de la vieja Condesa. En el silencio
resuenan las palabras siniestras: «Vine a ti contra mi voluntad, pero se
me ordené cumplir tu peticién... Recuerda... El tres... El siete... Y
el as...»

Cuadro sexto

A orillas del rio Neva. Liza espera a Hermann.

El reloj marca las doce. Hermann no llega; Liza se desespera.

Aparece Hermann y Liza corre a su encuentro con palabras de amor.

A Liza le parece que Hermann de nuevo la ama, pero él quiere llevarla
al casino. Como si estuviera preso de una febril pesadilla, relata a
Liza que la Condesa le visit6 de noche y le revel6 el secreto de los
tres naipes. Liza trata de retener a Hermann, pero él la rechaza y se
aleja corriendo.

Liza se arroja al rio Neva.

Cuadro séptimo

En el casino se juega apasionadamente. Estan presentes Chekalinski,
Surin y Tomski.

Tomski se asombra al ver entrar en la sala de juego a Elietski. El prin-
cipe le explica el motivo de su presencia en el casino: esta por llegar
Hermann.

Entra Hermann. Su aspecto atrae la atencion de los presentes. Se acerca
a la mesa y dice: «Permitanme apostar.» Todos estain asombrados.
Los primeros dos naipes, el tres y el siete, ganan. A la tercera vez Elietski
acepta el reto de Hermann, quien apuesta al as toda su fortuna, pero en
sus manos aparece en lugar del as esperado la dame de pique.
Hermann se suicida. Antes de morir tiene un momento de lucidez. Sus
pensamientos son para Liza. Muere con su nombre en los labios.







MASS MEDIA

Por fin puede recuperar la juventud de su piel.

Para pieles envejecidas

SURACTIF
de /ANCASTER

Hacia ya mucho tiempo que LANCASTER
dedicaba constantes investigaciones a la busqueda
de un sistema realmente eficaz para el tratamiento
de las pieles envejecidas. Finalmente el éxito
mas espectacular ha coronado este largo esfuerzo.
Ahora LANCASTER no solamente ha detenido el
tiempo sino que lo ha recuperado para usted.

La nueva linea SURACTIF creada especialmente
para pieles con arrugas, devolvera a su cutis una
tersura y juventud que parecian irremisiblemente
perdidas. A los 24 dias de iniciado el tratamiento
puede usted apreciar los resultados.

Este proceso es posible gracias al principio
sobreactivo RETINOL*, base de todos los productos
de la linea SURACTIF y cuyo principal componente
es la Vitamina “A". Su eficacia ha quedado
demostrada en todos los tests y pruebas realizadas
en nuestros laboratorios. Sobre diversas pieles
hemos aplicado cremas con y sin RETINOL, los
resultados han sido definitivos: al poco tiempo las
pieles tratadas con RETINOL se habian rehidratado,
el manto celular subcutaneo se habia fortalecido
considerablemente y la superficie tratada aparecia
lisa y tersa.

* Si esta interesada en conocer con mas detalle la actuacién de
RETINOL, escribanos a LANCASTER, S. A. Via Augusta, 59
Barcelona-6 y gustosamente le informaremos, sin ningan
COmMpromiso por su parte.

S
‘l

NCASTER




Calaf, 52 - T. 2092546 - Barna. 21

division organos

e
musical

Asistencia técnica del
Palau de la Musica Catalana

Av. Francisco Cambé (Av. Catedral), 10
Tels. 3196096 - 3106912 Barna, 3

division pianos.




CONCIERTO SINFONICO







ORQUESTA SINFONICA DEL TEATRO KIROV
| COROS DEL TEATRO KIROV

EUGENIA GOROJOVSKAIA

Mezzo-soprano

[URI TEMIRKANOY

Director

PROGRAMA

I

Sinfonia nam. 5 en re menor, op. 47 * SHOSTAKOVICH

Moderato

Allegretto

Largo

Allegro non troppo

1

Alexander Nevsky, op. 78 * PROKOFIEV
(Cantata para mezzo-soprano, coro y orquesta)

Rusia bajo el yugo mongol
Cancion de Alexander Nevsky
Los cruzados de Pskov
Levantate, pueblo ruso

| La batalla sobre el hielo

: El campo de la muerte
Entrada de Alexander en Pskov

JUEVES, 4 DE: JUNIO- DE 1981, A LAS 21 H.







SHOSTAKOVICH = Sinfonfa nam. 5, en re mayor

Dmitri Shostakovich

«Creo que todo aquel artista que se aisla del mundo esta condenado.
Me parece increible que un artista pueda querer excluirse del pueblo
que, en ultimo analisis, constituye su auditorio. Siempre trato de hacer-
me entender lo mas ampliamente posible; y si no lo logro, lo considero
mi propia culpa.» (Shostakovich)

Dmitri Shostakovich pertenece a la primera generacion de artistas que
se formé en el régimen soviético. Es totalmente un producto de la ense-
nanza y de la ideologia soviética, y puede considerarsele como el musico
representativo del nuevo orden en Rusia. El éxito le sonri6é pronto, cuan-
do sin haber cumplido diecinueve afos estrené su «Primera Sinfonia»,
escrita como un ejercicio, pero entusiasticamente recibida no sélo en
Rusia, sino en Occidente. Shostakovich empezo su carrera en el momen-
to que podia ser mas propicio para un compositor soviético, cuando
la emigracion a Estados Unidos de musicos tan importantes como Stra-
winsky, Rachmaninov y Glazunov dejé en Rusia un vacio que era cues-
tion nacional volver a llenar. Shostakovich era, de todos los musicos
jovenes, el mas dotado para asumir el puesto de honor de la musica
rusa. La «Segunda Sinfonia», de 1927, conmemora la Revolucion de
octubre; la «Tercera», escrita en 1931, celebra el Primero de Mayo. Las
dos son, como dijo el autor anos mas tarde, «panfletos proletarios en
sonidos». A pesar de ello, no tuvieron demasiado éxito, y hasta 1934,
con el estreno en Leningrado y Moscu de la 6pera en cuatro actos «Lady
Macbeth de Mzensk» —estrenada en el Gran Teatro del Liceo durante
la gestion empresarial de don Juan Antonio Pamias— no volvio Shosta-
kovich a saborear la dulzura del triunfo popular. Durante mas de dos
anos esta opera se estuvo representando en Rusia con los teatros llenos
de publico, pero en 1936 el 6rgano oficial del gobierno soviético, «Prav-
da», desencaden6 una guerra feroz contra la obra: «Desde el comienzo
el oyente es sorprendido por una corriente de sonidos deliberadamente
discordantes. Fragmentos de una melodia, comienzos de una frase mu-
sical aparecen en la superficie, se sumergen, vuelven a surgir y desapa-
recen nuevamente en el estruendo. Seguir esta muisica es dificil; extraer
algo de ella, imposible. En apariencia, el compositor no se plantea el
deber de atender los deseos y expectativas del publico soviético. Mezcla
sonidos para tornarlos interesantes a los esteticistas formalistas que
han perdido todo buen gusto. El autor de “Lady Macbeth” se vio obli-
gado a tomar en préstamo del jazz su musica nerviosa, convulsiva y
espasmodica con el fin de dar pasion a sus personajes. Mientras que
nuestros criticos musicales juran en nombre del realismo socialista, la
escena nos sirve, en la obra de Shostakovich, un naturalismo del tipo
mas grosero. La musica grazna, grufie, rezonga y se sofoca para expre-
sar las escenas amorosas con el mayor naturalismo posible. Y se calum-
nia al amor durante toda la épera de la manera mas vulgar.»

Se advertia en el articulo que no se dudaba del talento del compositor;
lo que se discutia era el uso que daba a su inteligencia. Por otra parte,
un articulo tan singular en «Pravda» no pedia sino favorecer de alguna
manera la popularidad de Shostakovich, quien se sentia demasiado con-
dicionado por las autoridades soviéticas para poner en tela de juicio
las opiniones del 6rgano oficial. Su examen de conciencia le hizo retirar
la «Cuarta Sinfonia», que tenia en ensayos, y un ano mas tarde, en
1937, se rehabilité oficialmente el nombre del compositor y la Filar-
monica de Leningrado estrené su «Quinta Sinfonia», al frente de cuya
partitura habia escrito: «Respuesta creadora de un artista soviético a
la critica justa.» La obra fue un éxito grandioso. «Pravda» glorifico las
«grandiosas perspectivas de la tragicamente tensa “Quinta Sinfonia”, con




su busqueda filosdfica». El triunfo no impidio que en 1948, a raiz del
ataque del organo oficial del partido comunista contra el formalismo,
Shostakovich fuese uno de los compositores que recibié un fuerte pal-
metazo, a lo que el artista respondio con esta declaracion: «El trabajo
—un trabajo arduo, creador y gozoso en nuevas composiciones que ha-
llaran su camino hacia el corazon del pueblo soviético— tal serd una
respuesta adecuada a la Resolucion del Comité Central.»

Shostakovich domina con seguridad invariable las grandes formas de la
musica instrumental, desarrollando una amplia capacidad para soste-
ner y dilatar la linea musical como un sinfonista de raza. Compositor
de contrastes, practica con desahogo la satira, la alegria burlona y un
humor radiante, al tiempo que en su musica podemos hallar la ampli-
tud lirica cargada de sentimiento. Escribe con claridad para la orques-
ta, y aunque a veces pueda no tener distincion la materia sonora, sus
partituras son abundantes en pasajes brillantes y los efectos son siem-
pre acertados. Shostakovich no oculté nunca la influencia que ejercia
en ¢l la musica de Mahler —sus amigos le decian que padecia un ataque
de Mahleria— pero su modelo es Beethoven, al que consideraba porta-
voz de una época tan turbulenta como la suya propia. «Solo Beethoven
fue un precursor del movimiento revolucionario», escribio.

El tono épico de la sinfonia beethoveniana vive en Shostakovich a tra-
vés de su «Quinta Sinfonia», de la que su autor dijo: «El tema de mi
sinfonia es la estabilizacion de una personalidad. En el centro de esta
composicion, liricamente concebida desde el comienzo hasta el fin, veia
a un hombre con todas sus experiencias. El final resuelve los tragica-
mente tensos impulsos anteriores en optimismo y alegria de wvivir.»
El primer movimiento, Moderato, se inicia con una imitacion antifonal
entre las cuerdas altas y las graves. La idea tensa y elevada fija la tona-
lidad de re menor, y de ésta surge otra cantada por los primeros violi-
nes, desarrollandose el movimiento en una polifonia cantabile que des-
cubre la aficion de Shostakovich por la musica mahleriana. El segundo
tema, presentado por los violines primeros, tiene un caracter melodio-
so, significindose el desarrollo por la aceleracion del temipo y por el
auxilio de los metales. La tension va en aumento y debe destacarse un
tercer tema de gran ternura.

Tampoco esta muy lejos la evocacion de Mahler en el segundo movi-
miento, Allegretto, si pensamos en el landler aqui parodiado. Hay algo
de grotesco en el Scherzo, un caracter muy familiar a Shostakovich.
Las tonalidades fluyen con entera libertad y la sensacion de esponta-
neidad, de frescor y de fuerza ritmica es evidente; como cierto aspecto
trivial —¢ deliberado?— en alguna de las melodias. El Largo es el espa-
cio mas importante de la Sinfonia. Esta en fa sostenido menor y puede
decirse que incide en la gran tradicion del adagio romantico, «tragica-
mente tenso», con un amplio vuelo lirico que parece autopropulsarse.
Machlis dice que la prueba para un movimiento tal es su capacidad de
mantener la tensién. Y Shostakovich lo logra —éste es, incomparable-
mente, el mas plenamente realizado de sus Adagio— a causa de su ca-
pacidad para confrontar material puramente lirico dentro de grandes
estructuras continuas.

En grado mayor aun que el primer movimiento, el Largo se basa en el
poder emotivo de la sonoridad de las cuerdas, que se enfrenta con las
maderas. El metal permanece completamente en silencio. El trazado de
una unica linea por parte de un instrumento de madera solista sobre
una cortina de sonoridad de cuerdas —practica que Sibelius ensenaba
a quienes le escuchaban— se presenta efectivamente en la mitad del
movimiento. La culminaciéon masiva sonora que logra Shostakovich sin
acudir a trompetas, trompas ni trombones, debe contarse como una
real hazana en materia de orquestacion. Durante todo el movimiento
se tiene la sensacion de que ha previsto todas las combinaciones tim-




bricas. El acorde pianissimo al término del movimiento produce un
efecto de extrema serenidad. La Sinfonia termina con una especie de
rondé dinamico, y las referencias continuas a los movimientos ante-
riores es un ejemplo brillante de forma ciclica. La coda, en re mayor,
es grandiosa, como una afirmacion heroica.

PROKOFIEV x Alexander Nevsky

«La virtud (o si ustedes quieren, vicio) cardinal de mi vida ha sido
siempre la busqueda de originalidad. Odio la imitacién. Odio los mé-
todos trillados. No quiero usar la mascara de ningun otro. Siempre
quiero ser yo mismo.» (Prokofiev)

Cuando estallo la revolucion rusa de 1917 Sergei Prokofiev era ya un
compositor notablemente productivo, al que no interesaba lo mas mini-
mo la politica. Un ano después, estrenaba su «Sinfonia clasica» con el
beneplacito de las autoridades soviéticas y los elogios del nuevo Comi-
sario del Pueblo en Educacion, Anatole Lunacharsky, pero Prokofiev no
estaba muy convencido de que las condiciones sociales en la Union So-
viética le permitirian desarrollar su carrera artistica. Decidi6 marchar
a los Estados Unidos: «Usted es un revolucionario en la musica, y nos-
otros lo somos en la vida. Deberiamos trabajar juntos, pero si usted
prefiere partir no le pondré obstaculos.» La respuesta del Comisario a
los deseos del compositor propicio la salida de éste en el mes de mayo
de 1918 rumbo al Japén, via Vladivostok. Dio dos conciertos —no olvi-
demos que Prokofiev era un gran pianista— en Tokio y uno en Yoko-
hama y en el mes de septiembre llegaba a Nueva York. El peregrinaje
de Prokofiev fuera de Rusia duré hasta el afo 1933, cuando la nostal-
gia de su pais fue superior a cualquier otra consideracion: «Debo vol-
ver a habituarme a la atmdsfera de mi suelo natal. Debo volver a ver
verdaderos inviernos, y una primavera que estalla a la vida de un mo-
mento a otro. Debo oir el idioma ruso resonando en mis oidos. Debo
hablarle a la gente de mi propia carne y mi propia sangre, de modo
que puedan devolverme algo de lo que carezco aqui, es decir, sus can-
ciones, mis canciones. Aqui me estoy consumiendo. Corro el riesgo de
morir de academicismo. Si, amigo mio, me vuelvo.» Es un fragmento
de la carta dirigida por el musico a Serge Moreux.

Los afios vividos en Occidente y la originalidad de su obra le habian
otorgado un lugar de privilegio en la musica mundial, lo que sin duda
influyé para que Prokofiev fuera recibido jubilosamente en la Union
Soviética, cuya ideologia oficial «demandaba la colaboracién de todos
los ciudadanos; no solo de los politicos, sino también de los artistas»,
segin afirmé al llegar a su pais, agregando: «Me repugna ahora el ma-
terial tematico usual en el Oeste.» Sin embargo, la musica que Proko-
fiev escribié para enaltecer los ideales soviéticos y por la que recibi6
honores oficiales, no le salvé de ser incluido en la relacion de compo-
sitores denunciados por el Comité Central del Partido Comunista por
las tendencias decadentes de su pensamiento artistico. La acusacion
contra el compositor decia que «su estilo creador se formé6 en gran
parte durante los afios que permanecié en Occidente, donde la novedad
superficial de su técnica agradé al circulo angosto y burgués de estetas
para quienes escribié su musica. Su lenguaje musical se ha correspon-
dido perfectamente con el tema de sus obras. Mas tarde, cuando se en-
frenté con la realidad de la tematica soviética, se abrié una grieta entre
su técnica y el contenido de su musica. Las caracteristicas mas sobre-
salientes del arte de Prokofiev son lo ridiculo y lo grotesco. Por esa
razén, el compositor no fue capaz de reflejar la grandeza de nuestro




pueblo. La falta de sentimiento en esencia de su musica es opuesta a
nuestra realidad.» Se le acusé también por haber trabajado con Diaghi-
lev, a quien la prensa soviética calificaba de «lacayo degenerado, vil
y antirruso de la burguesia occidental» —el famoso promotor de los
Ballets Russes estrené en Paris la suite coreografica «Chout», con mu-
sica de Prokofiev, coreografias de Larionov y Slavinsky y decorados de
Larionov, con la direccion orquestal de Ernest Ansermet, el 17 de mayo
de 1921— y también fue censurado por su amistad con «comerciantes
musicales serviles y corruptos como Strawinsky».

Las obras de Prokofiev, junto con las de Khachaturian, Shostakovich
y Miaskovsky fueron retiradas de los repertorios, pero las autoridades
soviéticas no dejaron de advertir que habian prohibido la musica de
los mas conspicuos compositores rusos contemporaneos, y pocos meses
después los cuatro artistas fueron rehabilitados. Las siguientes compo-
siciones de Prokofiev —«Sexta Sinfonia» y la 6pera «La historia de un
verdadero hombre», sobre un tema de la vida soviética actual— fueron
criticadas duramente por la prensa oficial. «Izvestia» califico la épera
como un «ejemplo de artificio teorizante, de torre de marfil», y «Prav-
da» dudaba de que pudiera esperarse nada que «satisfaga las necesida-
des del gran pueblo soviético» de un compositor cuya obra estaba
«penetrada hasta la médula por la decadencia formalista occidentals.
El severo correctivo desconcerté al compositor, que habia intentado
responder a las premisas del arte socialista rindiendo culto a la melo-
dia, a la simplicidad constructiva y al lenguaje popular. La réplica del
artista fue la composicion de «En guardia por la paz» y «Hoguera in-
vernal», que le valieren el premio Stalin en 1951, con lo que se eviden-
ciaba que la estrella de Prokofiev volvia a brillar en Rusia. En 1952
estrené su «Séptima Sinfonia», obra de madurez que debe figurar entre
lo mejor que haya compuesto este musico y que alcanzé un gran éxito
en su pais y en el extranjero. Para conmemorar los sesenta afnos de
Prokofiev, el gobierno organizé un concierto dedicado exclusivamente
a su musica, pero el compositor, ya muy enfermo, no pudo asistir a la
apoteosis de su fama en la Union de Republicas Socialistas Soviéticas.
Murié a los sesenta y dos afnos, al dia siguiente del fallecimiento de
Stalin, lo que motivé que la noticia del obito del musico se demorara
dos dias para que un suceso no perturbara la solemnizacion del otro.
Para seguir la evolucion del arte de Prokofiev nada puede ser tan reve-
lador como sus propias confesiones: «Las principales lineas que he
seguido en mi trabajo creador son éstas: la primera es clasica. Asume
un aspecto neocldsico en las sonatas y en los conciertos, o imita al
estilo del siglo XVIII, como en las “Gavotas”, la “Sinfonia clasica” vy,
en cierta manera, la “Sinfonietta”. La segunda es innovadora, el comien-
zo de la cual se remonta a mi encuentro con Taneier, cuando se mo-
faba de mi por la armonia elemcntal que practicaba. Al principio esta
innovacion consistia en la buisqueda de un lenguaje arménico indivi-
dual, pero mas tarde se convirtio en un deseo de encontrar medios
para la expresion de fuertes emociones, como en la “Suite escita”, la
“Segunda Sinfonia”, etc. Este esfuerzo innovador afecté no sélo al len-
guaje armonico, sino también a la inflexiéon melédica, a la orquesta-
cion y a la técnica expresiva. La tercera es el elemento de la toccata,
o elemento motor, probablemente influido por la “Toccata” de Schu-
mann, que me impresioné muchisimo en un tiempo. Este elemento qui-
zas sea el menos importante. El cuarto elemento es lirico. Aparece al
principio como una meditacion lirica en oportunidades sin relacién con
melodias, pero se encuentra a veces en largas frases melédicas como
en la introducciéon del “Concierto nimero 1 para violin y orquesta”.
Este esfuerzo lirico se mantuvo por largo tiempo oculto, o, si se hizo
presente, fue sélo en forma retrospectiva. Y como mi lirismo fue hecho
a un lado durante mucho tiempo, ha tenido un desarrollo lento. Pero

Sergei Prokofiev







en etapas posteriores he prestado mas y mas atencion a la expresion
lirica.»
En 1938 Prokofiev realizé una gira por el extranjero, visitando Francia,
Inglaterra, Checoslovaquia y Estados Unidos, pais éste en el que fue
recibido como un viejo amigo y en el que comprobé la gran atencion
que prestaban a su musica. Estando en Los Angeles realizéo una visita
a Hollywood para estudiar los métodos técnicos que empleaban los
estudios cinematograficos para los fondos musicales de las peliculas
que producian. De esta visita saldria la posterior colaboracion del
musico con Eisenstein, productor de peliculas, y con Eduardo Tisse,
cameraman del film «Alexander Nevsky». Entre los tres produjeron
esta pelicula en la que la parte mas importante esta reservada a la
musica, ya que ésta no solo ilustra la accion sino que la conduce.
La musica para la cantata «Alexander Nevsky» fue terminada por Pro-
kofiev en 1939 y constituye una amalgama de las dos tendencias que
aparecen en sus composiciones del periodo soviético, es decir la ten-
dencia teatral y descriptiva y la tendencia nacional. En «Alexander
Nevsky», hay como una premonicion de la guerra que no tardaria en
estallar y una especie de advertencia a la Alemania nazi en el sentido
de que Rusia defenderia su libertad y su independencia en el caso de
un ataque. Alexander Nevsky levanta el coraje de los habitantes de
Pskov contra los teutonicos que arrasan los campos de trigo, incendian
las ciudades rusas y matan a sus habitantes, como una avanzada vision
de lo que desgraciadamente sucederia. Prokofiev trata en esta obra un
tema patridtico por primera vez, y lo hace como un brillante pintor de
paisajes, como un excepcional maestro del color orquestal. El paisaje
ruso es el protagonista casi de todas las escenas: el sombrio panorama
de Rusia, saqueada y devastada, en el movimiento inicial; la niebla y
el frio del amanecer en la «Batalla sobre el hielo», y los tétricos tonos
oscuros de la escena de «El campo de los muertos» son momentos
culminantes de esta tragedia historica.
Musicalmente, «Alexander Nevsky» suma dos estilos contrastantes que,
por una parte, son los temas de los invasores germanos y, por otra,
los motivos del pueblo ruso. Aquéllos se identifican por las expresiones
politonales complejas, por las asperas armonias, por las melodias si-
niestras y una instrumentacion densa; éstos se caracterizan por los
cantos populares rusos, tratados diatonicamente con sobriedad y niti-
dez; otra viriles y bravos, a veces, graves y tristes. El fino estilo de
Prokofiev le hace escoger para su composicion el material mas idéneo,
y €l mismo cuenta que, cuando trabajaba en la descripcién de los cru-
zados, estudiaba himnos catélicos auténticos de la Edad Media, «pero
esta musica estaba demasiado alejada de nosotros y no podia ser usada.
No hay ninguna duda de que los cruzados la cantaban con frenesi gue-
rrero cuando marchaban a la batalla; sin embargo, para los oidos mo-
dernos sonaba demasiado fria e indiferente. Por ello me vi obligado
a dejarla de lado y a componer para los cruzados una musica que se
adaptase mas a la concepciéon moderna.» Quizas por primera vez Pro-
kofiev ha creado aqui melodias amplias y vigorosas en lugar de musica
estructuralmente recitativa. Cada una de ellas delata su origen ruso,
y sin embargo, el compositor consigue con habilidad admirable pene-
trarla de su propia personalidad.
La cantata «Alexander Nevsky» esta dividida en siete partes. La prime-
ra, titulada Rusia bajo el yugo mongol. Vision de crueldad interior que
el unisono de la orquesta expresa con gran aspereza. La segunda esta
constituida por la Cancidn de Alexander Nevsky, en la que interviene
el coro. Es el pueblo que canta:

«Ocurrid6 en el rio Neva,

en las aguas profundas del Neva;

alli contuvimos a nuestros enemigos.»




Escena del film de Eisenstein “Alexander Nevsky"

El tema, muy profundo, se elevara en la ultima parte de la cantata con
mayor fuerza para evocar la victoria. La tercera seccién se titula Los
cruzados de Pskov. Es el canto de los cruzados yendo al combate en un
coral de implacable fuerza. La cuarta parte, Levdntate, pueblo ruso, es
la llamada a las armas y a la resistencia:

«En nuestra Rusia grande, ningin enemigo vivira.

Levantate en armas, madre Rusia.»
La parte quinta, la mas popular de la cantata, es la Batalla sobre el
hielo, que enfrenta las fuerzas antagénicas en un magistral trabajo
sinfénico. El final de esta parte canta la victoria de Alexander Nevsky.
La sexta es un lamento por las victimas del combate, que canta una
voz de soprano. Es el Campo de la muerte:

«Andaré por la llanura cubierta de nieve,

atravesaré el campo de la muerte.

Buscaré entre valientes guerreros.»
El final representa la Entrada de Alexander Nevsky en Pskov. El pue-
blo canta exultante, liberado, clamando su voluntad de independencia
y de libertad. La riqueza orquestal y la diversidad de sus recursos, desde
el color difuso impresionista hasta los colores vivos, son tan asombro-
sos como los sorprendentes métodos contrapuntisticos desarrollados
en un plano dual, por los que inesperados efectos cinematograficos se
transfieren al mundo de la musica sinfénica. Con la cantata «Alexander
Nevsky» se ha creido ver que la tradicién de la gran musica rusa, la
de los Glinka, Mussorgsky, Borodin, resurgia a través de la musica de
Prokofiev.

JOAN ARNAU



Dibujo de Eisenstein para ““Alexander Nevsky"

ALEKSANDR NEVSKI]

A i bylo dyelo na Nyevye ryekye —
na Nyevye ryelye, na bol’shoi vodye.
Tam rubili my zloye voinstvo —
zloye voinstvo, voisko shvedskoye.
Ukh! Kak billis my, kak rubilis my!
Ukh! rubili korabli po dostochkam!
Nashu krov’ rudu nye zhalyeli my

za vyelikuyu zemlyu russkuyu.

Gel! Gdye proshol topor, byla ulitsa,
gdye iyetyelo kopyo, pereulochek!
Polozhili my shvedsov nyemchikov,
kak kovyl’ travu na sukhoi zyemlye.
Nye ustupim my zyemlyu russkuyu.
Kto pridyot na Rus’, budyet na smyert’ bit!
Podnyalasa Rus’ suprotiv vraga,
podnimis’ na boi, slavny Novgorod!

Peregrinus expectavi pedes meos in cymbalis...

Que aixo era i no era en el riu Neva,

en el riu Neva, en pujar les aigiies.

Si n’hi vam trossejar, de guerrer enemic,

de guerrer enemic, de soldat suec.

Ai, si hi varem lluitar, brag amunt brag avall,
si n’hi vam estellar, de vaixells!

A bell raig hi vessarem la nostra sang preciosa
per la gran terra russa.

D'un cop de destral obriem un cami,

d'un vol de llanga n'obriem un altre.

Si n’hi varem segar, d’estranger suec,

talment de cugula en terra seca.

Mai no donarem la terra russa.

Qui gosi atacar-la, hi trobara la mort!

Ara Russia s’aixeca contra l’enemic,

agafa tu les armes, gloriéos Novgorod! |

Peregrinus expectavi pedes meos in cymbalis...




Otro de los dibujos preparativos del film de Eisenstein

Vstavaitye, iyudi russkiye,

na slavny boi, na smyertny boi;
vstavaitye, Iyudi vol'niye,

za nashu zyemlyu chestnuyu!
Zhivym boitsam pochot i chest’,
a myertvym slava vyechnaya!
Za otchii dom, za russkii krai,
vstavaitye, Iyudi russkiye!

Na Rusi rodnoi, na Rusi bol'shoi nye byvat’
[vragu:
Podhimaisa, vstan’, mat’ rodnaya Rus’!

Vragam na Rus’ nye khazhivat’,
polkov na Rus’ nye vazhivat’.
putyei na Rus’ nye vidyvat’,
polyei Rusi nye taptyvat’.

Peregrinus expectavi pedes meos in cymbalis-
[est!
Vincat arma crucifera! Hostis pereat!

A les armes, poble rus,

al combat glorids, al combat a mort;

a les armes, poble lliure,

per la nostra terra venerable!

Honor i gloria als guerrers vius,

gloria eterna als qui sén morts!

Per la casa que ens ha vist néixer, per la terra
a les armes, poble rus! [russa,

A la Russia on hem nascut, a la Russia gran, no
[hi posara el seu peu l'enemic:
a les armes, a les armes, terra mare!

No, que no hi passara l'enemic per la terra

[russa,
no, que no hi dura pas les seves tropes,
no, que no sabra quins camins hi porten,
no, que no podra trepitjar el camp rus.

Peregrinus expectavi pedes meos in cymbalis -
[est!
Vincat arma crucifera! Hostis pereat!




Ya poidu po polyu byelomu,
polyechu po polyu smyertnomu.
Poishchu ya slavnykh sokolov,
zhenikhov moikh, dobrykh molodtsev.
Kto lyezhit, myechami porublyenny,
kto lyezhit, streloyu poranyenny.
Napoili oni krovyu aloyu

zyemlyu chestnuyu, zemlyu russkuyu.
Kto pogib za Rus’ smyertyu dobroyu,
potseluyu tovo v ochi myortviye,

a tomu molodtsu, shto ostalsa zhit’
budu vyernoi zhenoi, miloi ladoyu.
Nye voz-mu v muzhya krasivovo:
krasota zyemnaya konchayetsa.

A poidu ya za khrabrovo.
Otzovityesa, yasny sokoly!

Na vyeliki boi vyhodila Rus’.
Véroga pobyedila Rus'.

Na rodnoi zyemlye nye byvat’ vragu.
Kto pridyot budyet na smyert’ bit!

Vyesyelisa, poi, mat’ rodnaya Rus'!
Na rodnoi Rusi nye byvat’ vragu.

Nye vidat’ vragu nashikh russkikh syel:
kto pridyot no Rus’, budyet na smyert’ bit!

Na Rusi rodnoi, no Rusi bol’shoi
nye byvat’ vragu!

Vyesyelisa, poi, mat’ rodnaya Rus'’!
Na vyeiikii prazdnik sobralasa Rus’.
Vyesyelisa, Rus’, rodnaya mat’!

Aniré caminant pel camp tot blanc,
aniré volant sobre el camp de mort.
aniré cercant els guerrers valents,
aguiles ferrenys, que m'hi vull casar.
Hi ha qui jeu, malferit d’espasa,

hi ha qui jeu, travessat de fletxa.
Amb sang roja han abeurat

aquesta terra venerable, aquesta terra russa.
Qui ha caigut en combat honrés

el besaré en els ulls sense vida;

pero si n’hi ha un de viu, jo en seré
la dona fidel, I'amiga més dolca.

No vull pas per marit un home bonic,
que la bellesa és passatjera.

Que jo vull per marit un home valent.
Aguiles d'ulls clars, responeu-me!

Russia ha lliurat un gran combat.

Russia ha vencut la host adversaria.

A la Russia on hem nascut, no hi posara el seu
[peu I'enemic.

Qui gosi atacar-la, hi trobara la mort!

Alegra’t i canta, Russia, terra mare!

A la Russia on hem nascut, no hi posara el seu
[peu l'enemic.

No veura l'enemic els nostres pobles russos:

qui gosi atacar-los, trobara la mort!

A la Russia on hem nascut, a la Russia gran,
no hi posara el seu peu l'enemic!

Alegra’t i canta, Russia, terra mare!
Tota Russia s’'aplega per a la gran festa.
Alegra’t, Russia, terra mare!

Traduccio: Elena Vidal
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