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PROGRAMA

PARTE |

PIOTR ILICH CHAIKOVSKI (1840-1893)
La bella durmiente, op. 66: Suite:

1. Introduccion / 2. Pas de caractére / 3. Panorama / 4. Vals

SERGUEI PROKOFIEV (1891-1953)
Romeo y Julieta, op. 64: Suites n.> 1y 2:

1. Montescos y Capuletos / 2. Julieta joven / 3. Mascaras /
4. Romeo y Julieta, escena del balcon y danza de amor /

5. Pater Lorenzo / 6. Muerte de Tibaldo

PARTE Il

IGOR STRAVINSKI (1882-1971)
La consagracion de la primavera

I. Adoracion de la tierra
Introduccion (Lento. Pit mosso. Tempo 1)

Augurios primaverales (Danza de las adolescentes) (Tempo giusto)

Juego del rapto (Presto)

Rondas primaverales (Tranquillo. Sostenuto e pesante. Vivo. Tranquillo)

Juego de las tribus rivales (Molto allegro)
Cortejo del sabio
Adoracion de la tierra (El sabio) (Lento)
Danza de la tierra (Prestissimo)

II: El sacrificio
Introduccion (Lento)

Circulos misteriosos de las adolescentes
(Andante con moto - Piti mosso - Tempo |)

Glorificacion de la elegida (Vivo)
Evocacion de los antepasados
Accion ritual de los antepasados (Lento)
Danza sagrada (La elegida)
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NI ROMANTICAS PRINCESAS
NI INDIGENAS SALVAJES

A primera vista, las dos obras del programa parecen pertenecer a dos
conceptos muy distintos: el romanticismo desaforado de los ballets
de Chaikovski —que ha sido tan aprovechado para peliculas de "prin-
cesas Disney"— y el salvajismo de La consagracion de la primavera,
cuyo controvertido estreno se ha convertido en un topico dentro de
la historia de la musica. Pero un andlisis mas profundo del estilo de
ambas obras nos cuenta una historia bien distinta: ni Chaikovski era
tan “romantico™ en sus composiciones ni Stravinski tan “primitivo”.
Richard Taruskin, uno de los musicologos que mejor ha estudiado
la musica rusa y soviética de los ultimos 150 afios, es muy lucido al
afirmar que Stravinski (1882-1971), Prokdfiev (1891-1953) y especial-
mente el idedlogo vy director de los Ballets Russes, Serguéi Diaguilev
(1872-1929), introdujeron en sus obras solo aquella cantidad de rebel-
dia, exotismo y originalidad que el publico —perfectamente conocedor
de la tradicion— podia y queria aceptar, y que su vanguardismo era
principalmente una capa externa que cubria obras mucho mas con-
servadoras de lo que aparentaban. Incluso el escandalo de La consa-
gracion de la primavera (1913) fue estrictamente coreografico, porque
la musica de Stravinski fue muy bien recibida desde su primera inter-
pretacion en concierto.

“Los maestros de baile tratan a la musica con muy poco cuidado”

Hoy nos parece normal escuchar un concierto basado en la musica de
dos ballets, pero hace poco mas de cien afios la idea resultaria cuando
menos extravagante. De hecho, hasta que Piotr llich Chaikovski [Vot-
kinsk, 7 de mayo de 1840; San Petersburgo, 6 de noviembre de 1893]
compuso su gran trilogia —Lago de los cisnes (1877), Bella durmiente
(1889) y Cascanueces (1892)—, y sobre todo hasta que Stravinski y
Les Ballets Russes los convirtieron en espectaculos de moda y sim-
bolos de vanguardia, los ballets eran considerados espectaculos co-
reograficos e incluso teatrales, pero apenas musicales. La musica era
una mera herramienta y, aunque algunos compositores importantes
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habfan compuesto ya partituras para ballets (entre ellos Beethoven),
practicamente ninguno incluy6 estas obras en sus catalogos y ocupa-
ban un lugar tan secundario como las piezas de salon o las adaptacio-
nes de canciones folcldricas, que significaban un ingreso pecuniario
siempre bienvenido, pero sin especial significacion para casi todos los
compositores del Clasicismo y del siglo xix. Y esta actitud no es de ex-
traiar cuando leemos los contratos que los Teatros Imperiales Rusos
imponian a los compositores al encargarles un ballet:

Debe estar presente sin falta [en los ensayos] y —si es necesario—
aceptar las demandas del equipo coreografico y las peticiones del
maestro de baile que esta montando el ballet, para hacer cortes en
la musica, cambios en los temas musicales o adiciones a la parti-
tura, y hacerlos sin protestar.

Y ya en pleno siglo xx, el critico musical ruso Alexander Plescheyev
(1858-1944) todavia escribia en uno de sus libros:

En el ballet, tanto el compositor como el libretista deben estar su-
bordinados al maestro de baile, el orgullo creador debe someterse
a la experiencia.

Conservamos en la correspondencia de Chaikovski algunas frases
muy significativas sobre este papel secundario del compositor de ballet:

Me dicen que, durante la produccion de un nuevo ballet, los maes-
tros de baile tratan a la musica con muy poco cuidado y demandan
muchos cambios y alteraciones. Escribir bajo estas condiciones
es imposible [Chaikovski, 1875].

Durante anos le asombro que la gente hiciera tanto caso a su pri-
mer ballet, El lago de los cisnes, del cual tardo en sentirse realmente
orgulloso.
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“Declino realizar una suite del ballet”

Se habla mucho de la importancia de Diaguilev para el ballet, pero la
labor realizada por Ivan Alexandrovich Vsévolozhski (1835-1909) es
mucho menos conocida. Funcionario del estado desde su juventud,
desempeiio tareas muy variadas, sobre todo administrativas y di-
plomaticas, y no consta que tuviera un interés especial en las artes,
aunque era considerado buen dibujante y especialmente caricaturista;
pero en 1876 fue asignado al consulado ruso en Paris y durante los
siguientes cinco afos desarrolld amplio interés por el teatro y la mu-
sica que provoco que en 1881, cuando el zar Alejandro Il ascendio al
trono, fuera nombrado director de los Teatros Imperiales, puesto que
desarrollé hasta 1899 y que dejo cuando paso a ser director del Ermi-
tage. En ambos cargos su trabajo fue decisivo, puesto que ademas de
su propia implicacion supo buscar talentos a su alrededor y entusias-
marlos por sus proyectos.

Centrandonos ya en La bella durmiente, Vsévolozhski fue quien
eligio el tema del ballet —aunque también hizo otras sugerencias a
Chaikovski, como la historia de Ondina—, escribio el argumento (qui-
zas con la colaboracion del famoso bailarin y coredgrafo Marius Pe-
tipa, 1818-1910), dibujé mas de un centenar de trajes y elementos
decorativos para la produccion, mantuvo numerosas reuniones con
Chaikovski sobre las cuestiones practicas y finalmente fue el dedica-
tario de la partitura.

La primera carta de Vsévolozhski que solicitaba a Chaikovski su
colaboracion data de mayo de 1888y el libreto le fue enviado en agos-
to, cuando el compositor estaba inmerso en la composicion de su Sin-
fonia n.° 5. Ya desde el primer momento dejo claro que, dados sus
numMerosos compromisos, tardaria por lo menos un afo en terminar
la partitura, y de hecho no inicio la composicion hasta septiembre o
mas probablemente octubre. Durante los siguientes meses La bella
durmiente avanzo intermitentemente, en funcion de viajes y compro-
misos del compositor (creo que realizé veintidn viajes durante la com-
posicion del ballet), pero con facilidad y bastante entusiasmo para lo
que era habitual en Chaikovski, siempre inseguro en su trabajo. Por fin,
en agosto de 1889 escribe a un amigo:
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Felicitame. Hoy he terminado una gigantesca partitura de ballet.
Estos brazos han levantado una enorme montafa.

En las semanas siguientes sigue realizando cambios y mejorando
detalles, pero se siente muy cansado para preparar la partitura pia-
nistica sobre la que se debe basar la produccion y pide a su amigo el
pianistay compositor Alexander Ziloti (1863-1945) que haga el arreglo
para piano. Este lo finaliza a tiempo para que Jurgenson, el editor ha-
bitual de la musica de Chaikovski, lo publique a finales de 1889, en co-
incidencia mas o menos con el comienzo de los ensayos en el Teatro
Mariinski de San Petersburgo. Cuando toca preparar la version para
piano a cuatro manos, tras el estreno en el 15 de enero de 1890, Ziloti
sugiere a su primo para que haga el trabajo y este es el primer encar-
go importante de un jovencisimo Serguéi Rajmaninov (1873-1943).
Lamentablemente Chaikovski no queda demasiado contento con el
trabajo de Rajmaninov y le pide a Ziloti que haga una revision poste-
rior. Esta version es publicada por Jurgenson en octubre de 1891. La
partitura orquestal completa del ballet figura en el catalogo de Jurgen-
son de 1897, pero no se conserva ninguna copia, por lo que hay dudas
sobre si realmente llegd a publicarse.

La suite orquestal que Chaikovski inicio en febrero de 1890 se re-
trasd mucho y, aunque él fue uno de los primeros compositores im-
portantes que se preocupo de escribir suites orquestales independien-
tes de sus ballets y obras escénicas para que se pudieran interpretar
en conciertos sinfénicos, en el caso de La bella durmiente no llegd a
hacerlo, posiblemente por su agenda tan ocupada; asi que se ignora
quién fue el autor de la suite que Jurgenson publicé como op. 66a en
1899, seis anos después de la muerte del compositor, ni hasta qué
punto se baso en las intenciones de Chaikovski a la hora de selec-
cionar los fragmentos musicales. Probablemente Alexander Ziloti tuvo
alguna intervencion, al menos como asesor musical de Jurgenson.

La suite consta de cinco movimientos, que no siguen ordenada-
mente el desarrollo del ballet: una Introduccion basada en musica del
prologo, especialmente en el tema de Carabosse —el hada mala—y de
la entrada del Hada Lila, que suaviza la maldicion de Carabosse trans-
formando la anunciada muerte en un suefo de cien afos; un Adagio
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gue recoge parte del primer acto y el pas d'action del Adagio de la
Rosa (no se interpreta en el concierto de hoy); el Pas de caractére,
que se basa en el baile del Gato con botas y la Gatita Blanca del tercer
acto; el Panorama, que parte del nimero homonimo que separa la es-
cena 1y 2 del segundo acto, cuando el principe es conducido donde
se encuentra la bella durmiente; y el Vals, que vuelve al primer acto, a
la solemne fiesta del vigésimo cumpleafios de la princesa, antes de la
escena en que se pinchay cae dormida.

Esta seleccion coincide en parte con una de las ultimas referencias
de Chaikovski al proyecto de la suite [carta a Jurgenson en octubre de
1890]:

Enlo que se refiere al ballet, por Dios, no me puedo decidir. Siempre
me cuesta mucho saber qué es lo mejor de mis obras. Todo me
parece igualmente bueno o igualmente estupido, dependiendo de
si me siento o no satisfecho con la pieza. En este caso solo pue-
do decir que La bella durmiente me complace completamente, del
principio al final. La solucion mas sencilla para el problema seria
imprimir la partitura completa. Pero sé que eso es pedir demasia-
do. [..,, sitengo que elegir] lo primero de todo publicaria el vals, lue-
go el Panorama y después —en este orden— la Marcha, la Danza
de las Hadas, la escena que cierra el primer acto, el Pas d'action
[...]. En cualquier caso, declino realizar una suite del ballet.

Romeo y Julieta: dos suites antes del estreno

Es dificil desde Europa Occidental ser consciente de hasta qué punto
el ballet es un asunto serio en Rusia, y el nuevo régimen comunista
tuvo que enfrentarse a su propia ideologia revolucionaria a la hora de
intentar crear un arte nuevo para una sociedad nueva. De hecho, tras
una etapa innovadora en tiempos de Anatoli Lunacharski (1875-1933,
comisario de Cultura entre 1917 y 1929), quien favorecié los movi-
mientos vanguardistas y se esforzd en crear una cultura realmente
popular que llegara a todos, en 1932 el Comité Central del Partido Co-
munista disolvid todas las asociaciones independientes de artistas
para sustituirlas por sindicatos de trabajadores del arte, que se man-
tuvieron sin demasiados cambios hasta el fin del régimen soviético. Al
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igual que tantas otras normas estalinistas, esta Resolucion del 23 de
abril volvid a institucionalizar sistemas zaristas, en este caso los tres
principios que ya definian el arte ruso del siglo xix: el arte debe servir a
los fines del partido, tener alto contenido propagandistico y ser nacio-
nalista (Nicolas |, el mas “estalinista” de los zares, lo habia expresado
cien afos antes como arte "ortodoxo, nacionalista y al servicio de la
autocracia"). Ademas —retomando el ideario de Tolstéi—, se volvio a
reafirmar que el arte, si es auténtico, debe ser accesible a todos, lo que
significo la recuperacion definitiva del repertorio ruso del xix, enorme-
mente popular entre el publico, que se convirtio en modelo para los
compositores del momento. No es casualidad que el centenario de
Chaikovski en 1940 se convirtiera casi en una canonizacion de este
gran compositor.

Es en estas circunstancias cuando el gobierno soviético encarga
a Serguéi Prokofiev [Sontsovka, 23 de abril de 1891; Moscu, 5 de mar-
zo de 1953] la composicidn de un ballet que encarnara estas nuevas
directrices artisticas. Para entonces Prokdfiev era ya autor de cinco
ballets —todos ellos breves— que se caracterizaban por su "moderni-
dad", en buena medida marcada por Diaguilev, quien busco convertir a
Prokofiev en un “segundo Stravinski”, pero ain mas rebelde y salvaje.
En Paris, Prokofiev escribid para Diaguilev el nunca estrenado Alay Lo-
lli (1915, luego convertido en la Suite escita), Chout (1915, rev. 1920),
Paso de acero (1926) y El hijo prédigo (1928-29), ninguno de los cuales
llegd a convertirse en un éxito semejante al alcanzado por Stravinski
con sus ballets —Pgjaro de fuego, Petrushka y Consagracion— antes
de la Primera Guerra Mundial. De hecho, si hoy recordamos a Proko-
flev como compositor de ballet es por su trilogia final: Romeo y Julieta
(1935-36), Cenicienta (1940-44) y El cuento de la flor de piedra (1948-
1953), todos ellos marcados por una curiosa mezcla de romanticismo
y frialdad objetiva que fascina a los oyentes; un estilo iniciado ya en
Paso de acero, donde Prokofiev habia intentado buscar una "nueva
simplicidad" inspirada en el racionalismo y constructivismo ruso.

La composicion de Romeo y Julieta paso por bastantes avatares.
En noviembre de 1934 Serguéi Radlov, director artistico del Teatro
Académico Estatal de Leningrado (antes Teatro Mariinski), propuso a
Prokdfiev la composicion de un ballet amplisimo, con 52 nimeros, so-
bre el drama homonimo de Shakespeare Romeo y Julieta. En el libre-
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to colaboraron el propio Radlov, Prokofiev, Adrian Piotrovski y Leonid
Lavroski, y el comienzo fue optimista. Pero el proyecto se frustré en
pocas semanas a causa del asesinato de Serguéi Kirov el 1 de diciem-
bre de 1934, que sirvié de excusa para el inicio del periodo de terror
estalinista. El Mariinski fue rebautizado como Teatro Kirov, Radlov fue
relegado y sus proyectos cancelados. En semejantes circunstancias
politicas, el argumento paso a ser considerado poco apropiado, o que
se sumaba al sospechoso cosmopolitismo de Prokdfiev, y el encargo
quedd en suspenso. En marzo de 1935, cuando Prokofiev se traslado
definitivamente a Moscu, hizo un nuevo proyecto para estrenarlo en el
Teatro Bolshdi, y ese verano trabajo intensamente en la partitura. En
octubre de 1935 inicio la orquestacion y el estreno se programé para
la primavera de 1936, pero nuevamente se decidio retrasar el estreno
sine die. Finalmente ninguno de los dos teatros quiso arriesgarse a
montarlo y Romeo y Julieta acabo estrenandose, con un éxito discre-
to, en el Teatro Mahen de Brno (Chequia) el 30 de diciembre de 1938,
tras unos ensayos plagados de problemas, y con un nuevo “final feliz"
—ambos amantes sobreviven— que permitia adecuar la coreografia a
los criterios realistas.

Durante esos dos afios tan confusos, Prokdfiev emprendio la ela-
boracion de dos suites orquestales de siete nimeros cada una, la Sui-
te n.° 1, 0p. 64a, que se estreno en Moscu el 24 de noviembre de 1936,
y la Suite n.° 2, op. 64b, que lo hizo en Leningrado el 15 de abril de 1937
(en esta ocasién escucharemos algunos nimeros de ambas suites).
Llegados mejores tiempos politicos, Prokdfiev revisé su ballet y recu-
perd el final tragico de cara al estreno en el Teatro Kirov, el 11 de enero
de 1940, de la version definitiva de Romeo y Julieta, con coreografia
de Leonid Lavrovski (1905-1967). Una década después, durante la Se-
gunda Guerra Mundial, Prokéfiev compuso la Suite n.° 3, op. 101, que
se estrend en Moscu el 8 de marzo de 1946.

Un gran éxito para el fin de la Belle Epoque

Nuestros conocimientos sobre la biografia de igor Fiédorovich Stra-
vinski [Oranienbaum, Rusia, 17 de junio de 1882; Nueva York, 6 de abril
de 1971] han variado mucho en este siglo xxI, ya que durante décadas
estuvieron marcados por lo que el propio Stravinski contaba de su viday
por los seis libros que escribié en colaboracién con Robert Craft (1923-
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2015), su asistente musical a partir de 1948. Pero Stravinski parece ha-
ber sido de esas personas tendentes a “adornar” su biografia, de modo
que no todo lo que cuenta coincide con los datos objetivos. Por ejemplo,
siempre dio a entender que su formacion musical era escasa y tardia;
pero olvidaba contar que su padre era un famoso cantante de la Opera
Imperial y duefio de una biblioteca musical impresionante, por lo que es-
tuvo muy relacionado con los ambientes creativos de San Petersburgo
desde su adolescencia y especialmente con Nicolai Rimski-Korsakov
(1844-1908) y su familia, y con el circulo de Belidyev. Fue sin embargo
su relacion con Diaguilev —al que en un primer momento rechazaba
por considerarlo frivolo, amateur y estar dedicado a algo tan poco serio
como el ballet— la que lo saco del ambiente ya algo anticuado del San
Petersburgo finisecular y lo convirtié en una figura popular, cosmopoli-
ta y sobre todo exitosa, tres condiciones que lo acompanfarian durante
casi toda su carrera. Entre el 24 de enero y el 6 de febrero de 1909 se
conocieron y ese mismo otono Stravinski ya habia terminado sus dos
primeros trabajos para la recién creada companiia de Les Ballets Russes
y se habia trasladado a Paris con su familia.

Cuando [gor Stravinski estaba terminando El pajaro de fuego (1910),
tuvo la idea de una obra escénica sobre un ritual religioso en el que una
doncella bailaba hasta la muerte, pero supedité su desarrollo al proyec-
to de un concertino para pianoy orquesta que —por “capricho” del insis-
tente Diaguilev— se convirtid en el ballet Petrushka (1911). En el verano
de 1911 Stravinski comenzo a trabajar febrilmente en sus Escenas de la
Rusia pagana en su casa de verano en Ustilug (Ucrania), en su residen-
cia de Clarens (Suiza) y en Berlin. A principios de 1912 tocd para Diagui-
lev la version pianistica a cuatro manos junto a Claude Debussy, con la
pretension de programar su nuevo ballet en la temporada de 1912.

Pero, debido a una enfermedad del bailarin estrella de la compafiia,
Vaslav Nijinski (1889-1950), quien iba a ser el coredgrafo, hubo que pos-
poner el proyecto, por lo que Stravinski inicio la composicion de Las bodas,
obra en la que trabajo mientras acompanaba a Les Ballets Russes en su
gira por Budapest, Londres y Venecia para asistir a las representaciones
de El pajaro de fuego y Petrushka. Ademas, el 20 de agosto asistié con
Diaguilev a una representacion de Parsifal en Bayreuth y el 8 de diciem-
bre a una interpretacion berlinesa del Pierrot Lunaire bajo la direccion de
Schoenberg, dos obras que influyeron en su proyecto de La consagracion
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de la primavera (aun sin este titulo definitivo).

Mientras tanto, Diaguilev pidid al compositor que instrumentara
sus Escenas para una “orquesta inmensa”, un simbolo mas de esa
brillantez de la Belle Epoque que ya finalizaba. Como narra el propio
Stravinski, ninguno de los dos era consciente de las dimensiones que
alcanzaria la plantilla orquestal de La consagracion de la primavera,
totalmente inhabitual en un ballet. La partitura fue terminada el 8 de
marzoy, tras unos ensayos enormemente conflictivos (hubo diecisiete
solo de orquesta, mas los realizados con los bailarines), el ballet se
estrend en el Teatro de los Campos Eliseos bajo la direccion de Pierre
Monteux, el 29 de mayo de 1913, en medio de un impresionante es-
candalo del que nos han llegado divertidas anécdotas.

Con toda razoén, Stravinski siempre afirmo que el fracaso del ballet
fue debido a la mediocre coreografia de Nijinskiy no a la musica, ale-
gando la buena aceptacion que La consagracion tuvo en su estreno en
version de concierto en la Sala del Casino de Paris, bajo la direccion de
Pierre Monteux (1875-1964) —a quien personalmente no le gustaba la
obra— el 30 de marzo de 1914. La guerra impidio la normal difusion,
gue seria exitosamente repuesta por Les Ballets Russes en 1920 con
una nueva coreografia de Leonid Massine. Para entonces el lenguaje
comun de la musica occidental de los afos de entreguerras era ya el
neoclasicismoy —a pesar del enorme prestigio de Stravinski— La con-
sagracion tuvo una minima influencia sobre la practica compositiva
europea de esta época. Sin embargo, si la tuvo sobre bastantes com-
positores americanos como Cage, Copland, Garcia Caturla, Revueltas
0 Varese.

Ya instalado en Los Angeles, Stravinski retomd su ballet y lo revisé
a lo largo de veinticinco anos, creandose asi las "versiones” parisina de
1929 y las americanas de 1940 y 1960 (de las que existen sendas ver-
siones discograficas). La version de 1967, estrenada con el titulo de The
Rite of Spring, es considerada la version definitiva, y es la que mas se
suele interpretar junto con la original de 1913. Actualmente La consa-
gracion de la primavera es fundamentalmente una pieza sinfonica, aun-
gue numerosos coredgrafos hayan hecho creaciones maravillosas so-
bre esta musica: la mas famosa de todas, Le sacre du printemps (1959)
de Maurice Béjart.



“Una bella revancha contra la estulta rutina”

Reproduzco como colofén de estas notas algunos fragmentos del ex-
tenso articulo que publicé en la Revista musical hispano-americana,
en abril de 1974, el pianista y compositor espafiol Joaquin Nin, quien
entonces residia en Paris, con motivo del estreno de la versién en con-
cierto de La consagracion de la primavera. Observaran que Nin, inmer-
so en el modernismo de la época, vuelve al topico de la oposicion entre
el romanticismo anticuado y la exultante musica de vanguardia, pero
deja muy claro el éxito que tuvo desde el primer momento la musica
de Stravinski, que nunca fue silbada ni atacada:

Después del Festival Granados [un pequefo ciclo de conciertos
dedicados a la musica de Granados, con presencia en Paris del
compositor], la gran sensacion del mes de abril ha sido la audicion
que ha dado la Orquesta Monteux del Sacré du Printemps, de Stra-
vinski, fue al dia siguiente, el 5 de abril [de 1914], en el Casino de
Paris. Pudimos oir esta prodigiosa obra el afio pasado, en el Teatro
de los Campos Eliseos, cuando servia de base a una complicada
trama de danzas ideadas por Nijinski, el célebre danzarin ruso, que
encuadraba un decorado, y una mise-en-scéne de Bakst. La obra
fue, entonces, innoble y sistematicamente silbada por los tradicio-
nalistas cerrados y por los tontos; pero fue defendida con igual
teson por los artistas de la vanguardia.

Esta vez se nos ha permitido escuchar la musica sola, sin comen-
tarios de ningun género, tal como la concibi¢ Stravinski, y esta vez
el triunfo ha sido clamoroso: una bella revancha contra la estulta
rutina. La obra abre una nueva era y descubre amplios horizontes;
desde el punto de vista puramente ritmico, es ya un portento y esto
solo basta para hacer de ella una maravilla. Pero aparte de esto
la Sacré du Printemps es una obra irresistiblemente atractiva. Su
estética es sencilla, aunque la realizacion aparezca algo compleja;
los temas son ricos, la orquestacion suntuosa y nueva; el sistema
tonal firme, clasico casi; las sonoridades, sorprendentes e impre-
vistas, tienen algo de magico.
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Hay quiza alguna aspereza sonora poco compatible con los apa-
ratos auditivos que buscan solaz y reposo en musicas placidas y
acarameladas; pero esas asperezas, muy masculinas, muy enér-
gicas, corresponden a la sensacion que el autor se propone des-
pertary corresponden, ademas, a determinados aspectos del tema
literario impuesto. Ya es hora, ademas, de que la sensibleria llorona
deje de confundirse con la verdadera expresion; Stravinski huye
de esa sensibleria, como huye del romanticismo, del énfasis, del
patriotismo y de otras mil deformaciones estéticas. Y su musica
es profundamente noble y expresiva.

© 2019, Maruxa Balifnas



Josep Pons

director

Considerado como uno de los directores mas relevantes de su gene-
racion, Josep Pons (Puigreig, 1957) ha construido fuertes lazos con
orquestas como la Gewandhaus de Leipzig, Staastkapelle de Dresde,
Orquesta de Paris, Sinfonica de la Ciudad de Birmingham, WDR de Co-
lonia, Real Filarmdnica de Estocolmo, Orquesta del Capitolio de Toulo-
use, Deutsche Kammerphilharmonie de Bremen o Sinfonica de la BBC;
ha participado varias veces con la ultima en los Proms de la BBC de
Londres.

Ademas de sequir relacionado con estas orquestas, en la tempo-
rada 2018/19 Pons ha vuelto o volvera a dirigir la Orquesta Nacional
de Espafa, la Orquesta Nacional del Capitolio de Toulouse, la Sinfénica
de Galiciay la Orquesta Sinfonica de Castilla y Léon. También realizara
colaboraciones con la Sinfonica de la NHK, la Sinfonica de Taipéiy la
Sinfénica de Singapur. En junio de 2019 sera el director del “Dia de la
Musica" en Espafa, y dirigira a cinco orquestas en un dia.

Como director musical del Gran Teatro del Liceo, cada temporada
dirige toda una serie de producciones en Barcelona, como reciente-
mente ha ocurrido con Romeo y Julieta, Tristan e Isolda, Don Giavanni
y Electra. En esta temporada va a dar representaciones operisticas de
Katia Kabanova, Rodelinda y el estreno mundial de la nueva opera de
Casablancas L'Enigma de Lea, ademas de una serie de conciertos sin-
fonicos. Pons es director honorario de la Orquesta Nacional de Espa-
fia, y aflos atras fue su director artistico durante nueve afos, periodo
en el que expandio el perfil internacional de esta. También es director
honorario de la Orquesta Ciudad de Granada.
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La discografia de Josep Pons, que abarca mas de 50 CD y DVD,
la mayoria de ellos publicados por Harmonia Mundi y Deutsche Gra-
mmophon, incluye grabaciones de Falla e interpretaciones de reperto-
rio francés consideradas referencias y que han obtenido numerosos
premios. Su grabacion de Noches en los jardines de Espafia con Javier
Perianes gano el Choc de la Musique, Melancolia con Patricia Petibon
recibio el Gramophone Editor's Choice y por su colaboracion con To-
matito gané un Grammy latino. Su ultima grabacion de la Sinfonia de
Berio y los 10 Friihe Lieder de Mahler/Berio con la Sinfénica de la BBC
y Matthias Goerne gano los premios BBC Music Award, Choc de la
musique y Télérama Ffff; fue considerado entre los 10 mejores CD del
ano de Presto Classical.

Josep Pons comenzo su educacion musical en la prestigiosa Es-
colania de Montserrat. La tradicion secular y el estudio intensivo tanto
de polifonia como de musica contemporanea en este centro marcaron
su desarrollo posterior, musical e intelectualmente. En 1999 recibio el
Premio Nacional de la MUsica de Espafia por su destacado trabajo con
musica del siglo xX.



Joven Orquesta Nacional de Espana
- (JONDE) -

La Joven Orquesta Nacional de Espana pertenece al Instituto Nacio-
nal de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM), del Ministerio de
Cultura y Deporte. Fue creada en 1983 con el propdsito de formar
a musicos espafioles en la etapa previa al ejercicio de su profesion.
Su objetivo prioritario es ampliar y perfeccionar el estudio y la prac-
tica del repertorio sinfonico y de camara por medio de la celebracion
de unos cinco encuentros anuales. En la primera parte del encuentro
cada musico se enfrenta a un programa, tutelado por profesores de
reconocido prestigio, con ensayos parciales y de conjunto, y sesiones
de analisis sobre las obras trabajadas. La segunda parte transcurre
con una gira de conciertos, por todo el pais y, casi todos los afos, al
extranjero. Su actividad incluye la grabacion de CD y DVD. La musica
contemporanea recibe especial atencion gracias a su Academia de
Musica Contemporanea, que regularmente cuenta con la participa-
cion de compositores invitados.

La JONDE ha contado con directores invitados como C. M. Giulini,
G. Schuller, J. Kreizberg, F. Biondi, V. Petrenko, K. Penderecki, C. Za-
charias, P. Goodwin, L. Kohler, G. Noseda, C. Hogwood, G. Pehlivanian,
P.Rundel, E. Colomer, J. Lopez-Cobos, J. Pons, A. Ros Marba, V. Pablo,
R. Frihbeck, B. Aprea, P. Gonzalez, A. Zedda, A. Tamayo o G. Pichler,
entre otros.

Ha participado en numerosos festivales y auditorios espafioles,
en el ciclo "Orquestas del Mundo” de Ibermusica, temporadas de la
ONE, OBC, OFGC, o el Palau de Valencia, entre otras. Es destacable la
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colaboracién con el Centro Nacional de Difusion Musical, con el Fes-
tival Internacional de Musica de Alicante y la temporada del Auditorio
de Zaragoza. La proyeccion en el extranjero de la JONDE abarca giras
por Bélgica, Rusia, Ucrania, Estonia, Hungria, Francia, Estados Unidos,
Italia, Reino Unido, Portugal, Luxemburgo, Alemania, Holanda, Austria,
Venezuela y Republica Dominicana, y ha actuado en salas de concier-
tos como el Théatre des Champs Elysées (Paris), Filarmonica de San
Petersburgo, Carnegie Hall (Nueva York), Royal Albert Hall (Londres),
Concertgebouw de Amsterdam, Philharmonie de Berlin o la Radio Kul-
turhaus de Viena.

La JONDE participa en programas de intercambio de musicos,
especialmente a través de la European Federation of National Youth
Orchestras (EFNYO) y los Sistemas de Orquestas Juveniles hispano-
americanos.



JOVEN ORQUESTA NACIONAL DE ESPANA Director asistente: Jordi Francés Sanjuan

FLAUTA

Maria Fernandez Lopez
Violeta Gil Garcia
Marta Jornet Espi
Cristina Romero Boix
Duna Vilanova Albert

OBOE

Angela Gonzélez Lopez
José Huertas Lledo
Olatz Pineda Asuncion
Ane Ruiz Galarza
Josep Sanjuan Blasco

CLARINETE

Josep M.2 Alés Minguez
Tonio Comesana Pintos
Alexandre Escriva Grau
Marta Olcina Gomez
Maria Rubio Carrion

FAGOT

Angela Bullejos Martin
Alvaro Canales Albert
Carlos Martin Esteve
Angela Martinez Martinez
Alvaro Pestafia Diez

SAXOFON
César Diaz de Rada Serra

TROMPA

Aina Amengual
Cantallops

Pablo Bajo Collados

Sergi Chofre Palomares

David Escola Quiles

Arthur Gomez*

Antonio Jesus Lasheras
Torres

Clara Marimén Climent

Isabel Martinez Garcia

TROMPETA

Carlos Higdn Herrera
Andrea Mirado Guerrero
Carlos Roda Cubas
Gonzalo Sanchez Pérez
Andreu Vidal Siquier

TROMBON TENOR

Alberto Bonillo Losa
Manuel Gomez Gimeno
Joan Marin Navarro

TROMBON BAJO
Oscar Vazquez Valifio

TUBA

lldefonso Muiioz
Ballestero
Jaume Verdés Martinez

PERCUSION

Eloi Fidalgo Fraga

Radl Flores Aloy

Diego Jaén Garcia

Manuel Lopez Valero

Ferran Mecho Pérez

Gonzalo Zandundo
Jiménez

PIANO

Juan Guillermo Martinez
Gonzalez

ARPA
M.2 Teresa Pardo Perelld

VIOLIN |

Rodrigo Checa Lorite

Alberto Javier Cid
Fernandez

Julia Ferriol Miralles

Paloma Garcia Fernandez
de Usera

Oscar Lerma Barrero

Patricia Muro Francia

Clara Rius Diaz

Camille Said*

Angeles Salas Salas

Laura Sanchez Larin

Cristina Sanchez de las
Matas Beltran

Lidia Sierra Rodriguez

Roberto Soriano Guillén

Joaquin Torre Gallego

Roberto Ricardo Villalta
Garcia

VIOLIN I

Pablo Albarracin Abellan
Paloma Castellar
Escamilla
Nicolae Dobrovicescux+
Marina Garcia Narbona
Sofia Guevara Alvarez
Elena Gutiérrez Martinez
Begoiia Hernandez
Gallardo
Luis Inestal Garcia
Mirian Jodar Gabarron
Ana Lasaosa Gonzalez
Estefania Dafne Llorente
Gomez
Sergio Lopez Almagro
Manuel Urios Hernandez

VIOLA

Ariadna Bataller
Calatayud

Juan Cuenca Delgado

Bart Folkes*+

Jorge Gallardo Suarez

Carla Guillén Garcia

Zoar Mellado Ruiz

Inés Moreno Martinez

Marta Ocete Montoro

Cristina Regojo Huertos

Francisco Javier Rodas
Sanchez

M.2 Luisa Sopeia Ibanez

VIOLONCHELO

Mar Bonet Silvestre
Jests Cuesta Gordillo
Lucrecia Garrigues
Garrido
Elena Gdmez Gimeno
Ana M.? Gémez Peinado
Jorge Gresa Ostos
Estrella Guerrero Caumel
Cecilia Hutnik
Gabriel Sevilla Martinez
Stamatia
Sgouropoulou#+

CONTRABAJO

Gabriel Abad Varela
Mathilde Barillot+

Ana Garcia Sanchez
Alberto Monge Mansilla
Antonio Muedra Ventura
Rosa Roqués Lopez
Marc Sirera Monllor
Marc Terré Garcia

Musicos procedentes del Programa de intercambio MusXchange de la Federacion Europea de Jévenes

Orquestas Nacionales (EFNYO), subvencionado por el Programa Europa Creativa de la Union Europea. En este

encuentro participan musicos invitados de las siguientes orquestas:

* Joven Orquesta de Francia (OFJ)
=+ Joven Orquesta de Holanda (NJO)

*+ Joven Orquesta Nacional de Rumania (NYOR)
=+x Joven Orquesta Sinfonica de Grecia (GYSO)

EQUIPO TECNICO Y ARTISTICO DE LA JONDE

DIRECCION ARTISTICA
José Luis Turina de Santos

ADMINISTRACION

Susana Lopez Pérez
Alberto Cedrén Jiménez

COORDINACION ARTISTICA

Saulo Muiiiz Schwochert (coordinador)
Lourdes Rodriguez Sanchez

DEPARTAMENTO ACADEMICO

Carlos Bercial Sanz
Belén Franco Rubio
Pilar Sanz Corral

PRODUCCION
Francisco Martin Delgado (coordinador)

ARCHIVO Y MEDIATECA

Ainhoa Lucas de la Encina
Pilar Sanz Corral (en gira)

L MINSTERID
Gl T DEESPARA DE EDUCACION, CLATLRA
a ¥ DEPORTE

Cofinanciado por el
programa Europa Creativa
de la Union Europea

JONDE

Auditorio Nacional de Msica
C/Principe de Vergara 146

28002 Madrid

Tel.: 91/3370270-71

Mail: jonde@inaem.cultura.gob.es
Web : http://jonde.mcu.es

Facebook: https://www.facebook.com/jovenorquestanacionaldeespana
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