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Presentacion




a rivalidad mortal entre Salieri y Mozart esta grabada
a fuego en el imaginario colectivo gracias al poder del
cine. Que la investigacion musicoldgica la desmintie-
ra no ha restado valor a esta leyenda alimentada en su
Mozart y Salieri (1830) por el dramaturgo y novelista
Aleksandr Pushkin, padre de la literatura rusa moderna.
Varias décadas después, esta obra teatral breve, particu-
larmente seductora en el contexto del Romanticismo, sirvid a Nikolai
Rimski-Korsakov para componer su épera homonima en la que integré
fragmentos de Le nozze di Figaro, Don Giovanni'y el Réquiem de Mozart,
y cuyo estreno privado en 1897 cont6 con Serguéi Rajmaninov al piano.

Esta nueva coproduccién entre el Teatro de la Zarzuela y la Fundacién
Juan March es la séptima dentro del formato Teatro Musical de Camara,
concebido para dar visibilidad a un importante corpus teatral que, por
sus caracteristicas (obras de pequeiio formato en las que interviene un
numero reducido de intérpretes), no suele tener cabida en los teatros de
opera convencionales. En el entramado que se va configurando entre los
titulos de este proyecto, Pushkin sirve de eslabon que vincula Mozart
y Salieri con Mavra (representada aqui en abril de 2016) de Stravinski,
quien aprendio los secretos de la composicion con su maestro Rimski-
Korsakov. El triunfo del arte sobre la moral y el poder creativo de la en-
vidia son los grandes temas de esta dpera de pequenas dimensiones que
consolida esta linea de programacion.

Fundacion Juan March
Teatro de la Zarzuela
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Argumento




MOZARTY SALIERI
ACTO UNICO

La accion tiene lugar en la ciudad de Viena, a finales del siglo xvii1.

ESCENA 1

Salieri disfruta de una elevada posicion social como compositor, puesto que se
ha consagrado al servicio de su arte: la musica. No obstante, envidia en secreto
los trabajos de otro compositor mas joven, Mozart, porque reconoce su calidad
superior. Esta envidia se acrecienta teniendo en cuenta la personalidad de su
rival musical, al que él tiene por una persona holgazana y vanidosa. Salieri in-
vita a Mozart a cenar con el fin de envenenarlo.

ESCENA 2

Mozart y Salieri estan cenando en una posada. Mozart esta preocupado por su
trabajo con el Réquiem, que le ha sido encargado por un misterioso hombre ves-
tido de negro. Salieri le calma evocando a su amigo el escritor Pierre-Augustin
de Beaumarchais. Acto seguido, Mozart le pide opinion a Salieri sobre el autor
francés: ;realmente Beaumarchais habria sido capaz de envenenar a alguien,
como dicen las malas lenguas? Segiin Mozart, es imposible, pues el genio y la
maldad son incompatibles. Por su parte, Salieri también le cree inocente, pero
no se pronuncia claramente sobre la cuestién que le plantea Mozart... sino que
introduce un veneno en la bebida de este. Después, Mozart se sienta al clave
para ensenar sus progresos con el Réquiem. Escuchandolo, Salieri se emociona
y llora en silencio. Mozart se da cuenta, pero Salieri le ruega que continue. Asi
que el inmortal musico sigue tocando hasta que el veneno hace su efecto: de
repente, se encuentra mal y se retira. Salieri se queda solo reflexionando sobre
laidea comentada por Mozart de que un genio no puede ser un criminal: pero,
;no mato el propio Buonarotti en el Vaticano? ;0 no son mas que rumores?
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MOZART Y SALIERI

ACTO UNICO

ESCENA 1

INTRODUCCION (Instrumental)

Salieri Como suele decirse, “no hay justicia en esta tierra”
Mozart  Entrada: ;Ajd! ;Conque me has visto!

Salieri ~ ;Cdmo eres capaz de reirte?

Mozart  Imaginate...

Salieri  ;Venias a verme con algo semejante...?

Salieri Mondlogo: ;No! No puedo aguantar mds tiempo

ESCENA 2

Salieri gPor qué estds hoy tan taciturno?

Mozart  Hard cosa de tres semanas, llegaba tarde a casa...

Salieri  ;Ya basta! ;Qué es este miedo infantil?

Coro jDale, Sefior, descanso eterno!

Mozart  sPero estds llorando?

Mozart  ;Ojald todos sintieran tan rdpido el poder de la Armonia!

Salieri Mondlogo: jDormirds eternamente, Mozart!

[3] 15
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ALEKSANDR SERGUEYEVICH PUSHKIN nacié en Moscu en 1799. Por linea paterna descen-
dia de una de las mas antiguas familias de la aristocracia rusa, y por linea materna era
bisnieto de Abram Gannibal, principe etiope que habia sido capturado en su infancia
por los otomanos y que, tras ser trasladado a Rusia, fue apadrinado por Pedro I el Gran-
de y se convirti6 en militar, ingeniero y noble. Como era habitual entre la aristocracia de
la época, la familia de Pushkin hablaba en francés. El recibié una esmerada educacién
literaria que incluy? a autores franceses e ingleses como Moliere, Voltaire o Shakespea-
re. Sin embargo, su abuela materna y su aya le inculcaron el amor por la literatura popu-
lar rusa, que marcaria una trascendental influencia en su produccion. En 1820 publicd
su primer poema largo, Rusldn y Liudmila. De tematica feérica e inspiracion popular,
provocd una gran controversia al cuestionar las normas del Neoclasicismo. Ese mismo
afo, su Oda a la libertad estuvo a punto de costarle un destierro en Siberia y dio paso a
un periodo itinerante que le llevo por distintos lugares del Imperio ruso. En Chisinau
comienza a escribir su obra mds importante, la novela en verso Eugenio Oneguin, pu-
blicada entre 1823 y 1831. Mas tarde reside en Odesa, de la que se despide con su poema
Al mar (1824).

En 1825 seprodujo en San Petersburgo la Revuelta Decembrista, en la que participaron
numerosos poetas amigos de Pushkin que fueron duramente represaliados. Pushkin
consiguié salvar su vida, pero se vio sometido a un férreo control: el zar Nicolds I se
convirtié en censor del poeta, y su drama histdrico Boris Godunov, escrito ese mismo
afio, no pudo ser publicado hasta 1831. En 1826 fue autorizado a regresar a Mosct, donde
conoci6 a Natalia Goncharova, con la que contrajo matrimonio. Se traslad6 a una finca
paterna en la provincia de Nizhni Névgorod, y alli escribié sus “pequeias tragedias”
(Mozart y Salieri, El caballero avaro, El convidado de piedra, Banquete durante la peste y
La casita en Kolomna) obras que, por primera vez, desarrollan su accion fuera de Rusia.
En la década de los treinta publica cuentos como EI zar Saltdn y EI gallito de oro, entre
otros. Ademas, en 1836 comienza a publicar la revista literaria El Contempordneo, con la
que esperaba aliviar sus deudas. Pushkin murié el 29 de enero de 1837: dos dias antes se
habia batido en duelo con el militar francés Georges d’Antheés, cufiado suyo.
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[4] Ivan Aiavazovski, El adids de Pushkin al mar (1877)



()peras de autores rusos basadas en textos de Pushkin (seleccion):

Rusldn y Liudmila. Musica de Mijail Glinka, 1842

Rusalka. Msica de Aleksandr Dargomyzhski, 1856

El prisionero del Cducaso. Musica de César Cui, 1858

El convidado de piedra. Musica de Aleksandr Dargomyzhski, 1872
Boris Godunov. Musica de Modest Musorgski, 1874

Eugenio Oneguin. Musica de Piotr Ilich Chaikovski, 1879

Mazepa. Musica de Piotr Ilich Chaikovski, 1884

Aleko. Musica de Serguéi Rajmaninov, 1892

Mozart y Salieri. Musica de Nikolai Rimski-Koérsakov, 1898

El cuento del zar Saltdn. Musica de Nikolai Rimski-Kdrsakov, 1900
Fiesta durante la plaga. Musica de César Cui, 1900

El caballero avaro. Musica de Serguéi Rajmaninov, 1906

El gallo de oro. Musica de Nikolai Rimski-Kdrsakov, 1909

La hija del capitdn. Musica de César Cui, 1911

Mavra. Libreto de Boris Kojnd basado en La casita en Kolomna. Musica de Igor Stravinsky, 1922

FunDpACION JUAN MARCH
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JIubperro

OnHoakTHas ornepa

Libreto

Acto tnico

1 Beryniienue

1 Introduccion

Cugena I ESCENAT1

Komnama Una habitacién

2 MoHousor 2 Monologo

CAJIBEPU SALIERI

Bce roBopAT: HeT npaB/pl Ha 3eMIIe. Como suele decirse, “no hay justicia en esta

Ho mpasnps! HeT — u Bble. [ mens
Tak 310 5ICHO, KaK IIpocTasi raMmma.
Ponucst st ¢ mOOOBHUIO K HCKYCCTBY;
PeGenkom Oymyun, KOraa BEICOKO
3ByuaJl OpraH B CTApUHHOM 1IEPKBH HaIIIEH,
S cnyman u 3aciyimBaics — Cle3bl
HeBosbHble U cnaakue Texnu.

OrtBepr 51 paHo Npa3HbIC 320aBBbI;
Haykwu, gyxmpie My3bIke, ObUTH
[TocThutbl MHE; YHIPSAMO U HQ/IMEHHO
OT HUX OTpeKCs 5 U Tpeacs

Onnoii my3bike. TpyneH nepBeIii mar

W ckyuen nepsblii myTh. [Ipeononen

S panrne mHer3roasl. Pemecio

[locraBun 51 MOJHOKKEM UCKYCCTBY;

S cnenancs peMeciIeHHUK: IepcTaM
[Mpuman nociymHyro, Cyxyro 6ernocTb
U BepHOCTH yXy. 3ByKH yMEPTBUB,
My3bIKy 51 pa3bsil, Kak Tpy1L. [loBepun

S1 anre6poii rapmonuto. Toria

Voke ep3HyIl, B HayKe UCKYILIEHHBIH,
IIpenarbest Here TBOPUECKOM MEUTBI.

S cran TBOpPHUTH; HO B TUIIMHE, HO B TalHE,
He cmes noMbIuisTs elie o ciase.
Hepenko, npocuyieB B 6e3MOIBHOM Kejbe
JBa, TpH 1HS1, 110320BIB 1 COH U ITHIILY,

BKycI/IB BOCTOPTI U CJIC3bI BHOXHOBCHbDS,

1 xer MOH TpyA U XOJIO0IHO CMOTpEII,
Kax MbICIIb MOS U 3ByKH, MHOH POJK/ICHHBI,

Hblﬂaﬂ, C JIETKHUM OBIMOM HCUEC3aJIU.
YCUITbHBIM, HAITPSHKEHHBIM TTIOCTOSTHCTBOM
51 HaKOHEI[ B HCKYCCTBE Oe3rpaHIIHOM
Jocturnyn creneHu Beicokoi. Craa

[tierra”...
pero tampoco hay justicia en las alturas. Para mi
es algo tan evidente como la escala mas simple.
Naci yo enamorado del arte;
de nifio, cuando resonaba desde lo mas alto
el organo de nuestra vieja iglesia,
yo lo escuchaba con los cinco sentidos,
entre lagrimas tan dulces como involuntarias.
Renuncié muy pronto a las diversiones festivas;
todas las ciencias ajenas a la musica
me disgustaban; con obstinacion y desdén
las rechacé para consagrarme
unicamente a la musica. Dificil fue este primer
[paso,
y aburrido el primer viaje. Pero superé
las adversidades iniciales. Con mi oficio
puse en un pedestal al arte.
Me volvi un artesano: a mis dedos
les imprimi una destreza obediente y seca,
asi como precision a mi oido. Mataba los sonidos,
para diseccionar la musica como un cadaver. Creia
en el algebra de la armonia. Solo entonces,
empapado de conocimientos, me atrevi
a dedicarme al voluptuoso suefio de crear.
Empecé a componer, pero aun en silencio,
aun en secreto, sin atreverme a sofiar con la fama.
A menudo, sentado en mi silenciosa celda,
durante dos o tres dias renunciaba al suefio y la
[comida;
y ya con el sabor a éxtasis y lagrimas de la
[inspiracion,
quemaba mi trabajo. Asi, veia con frialdad
como mis ideas, los sonidos que yo habia
[concebido,
ardian y desaparecian, ligeras como el humo.
A través de la constancia entusiasta e infatigable,
logré al fin, en la infinitud del arte,
alcanzar un nivel elevado. La gloria
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MHe ynbIOHYach; 5 B cepauax Jroaei
Hamen co3By4mnst CBOMM CO3IaHBSIM.

S1 cyaciuB OBLT: ST HACTAXKIAICS MUPHO
CBOMM TpPY/IOM, YCIIEXOM, CIIaBOM; TAKXKe

Tpymamu u ycriexamu Jipy3ei,

ToBapwuilieil MOMX B UCKYCCTBE JIUBHOM.
Her! Hukorna s 3aBUCTH He 3HaJ,

Kro ckaxer, utod Canbepu rop/ipiii Obu1
Kora-Hnbynb 3aBUCTHIKOM ITPE3PEHHBIM,
3Meei, JIIOIbMH PacTONTAHHOIO, BXKUBE
TTecok ¥ bUTE TPBIZYLICIO OECCUITBHO?
Huxro!.. A HbIHE — caM CKaXXy — s HbIHE
3aBHUCTHUK. S 3aBHIYIO; TIyOOKO,
MyunTesnbHo 3aBuayt0. — O HeOo!

I'ne x npaBoTa, Korna CBSILEHHBIH Aap,
Korna 6eccMepTHBIN reHnit — He B Harpay
JI:06Bu ropsiieit, CaMOOTBEPIKEHBS,
Tpynos, ycepaus, MOJIEHHUI MTOCIIaH —

A o3apsiet Tos10By Oe3yMiia,

T'ynsiku npazauoro?.. O Mouapt, Monapr!
(Bxooum Moyapm.)

me sonreia, y en los corazones de la gente

encontré el eco armonioso de mis obras.

Y entonces fui feliz; en paz, me recreaba

con mi propio trabajo, el éxito y la gloria, y

[también

con los trabajos y éxitos de mis amigos

y compaiieros en el prodigioso mundo del arte.

iNo, yo jamas supe lo que era la envidia!

;Quién habria dicho que el orgulloso Salieri seria

algun dia un miserable envidioso, una vibora

pisoteada por los demas, que atin viva

muerde el polvo y la arena de pura impotencia?

iNadie! Pues hoy, lo digo yo mismo: hoy por hoy,

soy un envidioso. La envidia me corroe,

una envidia penosa y profunda. ;Oh, cielos,
[decidme!

sDonde esta la justicia, si el don sagrado,

si el genio inmortal no es la recompensa

al amor ferviente, a renunciar a uno mismo,

al esfuerzo, la dedicacion y las plegarias enviadas,

sino que ilumina la cabeza de un demente,

un holgazan y un juerguista? ;Oh, Mozart, Mozart!

(Entra Mozart,)

3 Bxox

MOILIAPT
Ara! yBuzen Te1! a MHE XOTEJIOCh
Tebst He)KTAHHOM IITYTKOW YTOCTHTb.

CAJIBEPU
Te1 3nech! — JlaBHO J1B?

MOLIAPT

Ceiiuac. S men k Tebe,

Hec koe-uto TeOe 51 mokasars;

Ho, npoxomst mepes TpakTupom, BOPYT
Venpiman ckpeinky. .. Het, moii apyr,
Canbepu!

CmMeriHee OTpo/y Tl HUYETO

He cnpixuBain. .. Crnenoit ckpeinay B
TpaKTUpe

Paseirpsisai “Voi che sapete”. Uymo!
He BeITEpIIEn, mpuBe 51 CKphINaya,
Yt00 yrocTuts Te0s €10 HCKYCCTBOM.
Bowan!

(Bxomut ciernoi cTapuk co CKPBIIKOIA. )
W3 Mouapra HaM 4TO-HUOY/b!
(Cmapux uepaem apuro u3z “‘/lon-Kyana’;
Moyapm xoxouem.)

22

3 Entrada

MOZART
;Aja! iConque me has visto! Y yo que queria
agasajarte con una broma inesperada...

SALIERI
{Tu por aqui! ;Llevas mucho tiempo?

MOZART

Acabo de llegar. Venia a verte

con algo que quiero ensefiarte,

cuando, al pasar por la taberna, de repente

of un violin... {No, amigo mio,

Salieri!

Seguro que en toda tu vida no has oido nada
tan gracioso: en la taberna,

este violinista ciego

estaba interpretando “Voi che sapete”. ;Prodigioso!
No he podido resistirme a traer al violinista
para agasajarte con su arte.

;Adelante!

(Entra un anciano ciego con un violin,)
iQueremos algo de Mozart!

(El anciano interpreta un aria de Don Giovanni;
Mozart se parte de la risa.)



4

CAJILEPH

U 1BI cMeATHCS MOXKENID?

MOLIAPT
Ax, Canbepu!
VoKeTb ¥ caM Thl He CMEeNIbest?

CAJIBEPH

Her.

MHe He cMeNIHO, KOTAa MaJisip HEeTOAHbII
Mtue naukaer “Manonny” Padasns,

MHe He CMeITHO, Kora GUIISp IPe3pEeHHBIN

[Mapoaueit 6ecuecTuT AJUTbEpH.
[Tomen, crapuk.

MOLAPT

ITocroii e: BOT Tebe,

Ileii 3a Mmoe 310pOBBE.

(Crapuk yxomurt.)

Te1, Canbepu,

He B myxe mpraue. S npumy x Tede
B npyroe Bpemsi.

CAJIBEPHA
Uro T MHE TIpHUHEC?

MOIAPT

Her — Tak; 6e3nenuiry. Hamennu HOUbIO
BCCCOHHI/IL[a MOsS MC€Hs TOMUIIA,

U B TONIOBY MPUIIUTA MHE JBE, TPH MBICITH.
CeropiHs ux 51 HaOpocall. X0Teloch

TBoe MHe cibIIaTh MHEHLE; HO TCIICPb
Tebe He 110 MeHs.

CAJILEPU

Ax, Momapt, Momaprt!

Korma xe mue He 10 Tebs? Caaucs;
A cnywato.

4

SALIERI
;Como eres capaz de reirte?

MOZART
{Vamos, Salieri!
;0 es que tl no te ries?

SALIERI

No. Pues

no me hace gracia que un copista indigno
desfigure la Madonna de Rafael;

Ni me hace gracia que un bufon repelente
deshonre con sus parodias a Dante.
{Vayase, abuelo!

MOZART

Aguarda un momento: aqui tienes,

echa un trago a mi salud.

(El viejecito se marcha.)

Tu, Salieri,

hoy no estas de humor. En fin, ya te visitaré
en otro momento.

SALIERI
;Qué era eso que me traias?

MOZART

No, si, nada importante. Hace unos dias, de noche,
mi insomnio me acechaba, implacable,
sembrando en mi cabeza dos o tres ideas.

Hoy las he anotado... Y queria

escuchar tu opinion, pero ahora mismo

no estas de humor para escucharme.

SALIERI

iAy, Mozart, Mozart!

sCuando no he estado de humor para escucharte?
Siéntate, que soy todo oidos.

5

MOLAPT

(3a hopmenuaro)

IIpencraBs cebe... koro ObI?

Hy, X0Th MEHSI — HEMHOTO MTOMOJIOXKE;
Bnro01eHHOr0 — HE CIIMIIKOM, a CJIerkKa —

5

MOZART

(al piano)

Imaginate... ;quién podria ser?

Digamos que yo mismo, pero un poco mas joven;

enamorado, aunque no demasiado, sino
[frivolamente;

23



C KpacoTKOM, WJIH C IPyTOM — XOTb C
[Toboit,
S Beceu... Bapyr: BuaeHse rpo6oBoe,

HesarnHblit Mpak Wb 4TO-HUOY/Ib TAKOE. . .
Hy, ciymaii xe.
(Uepaem.)

6

CAJIBEPU

ThI ¢ 3TUM I KO MHE

U mor ocTaHOBHUTECS y TpakTHpa

U ciymats ckpeinada cienoro! — boxe!
Te1, Monapt, HeIOCTOUH caMm ceOsl.

MOLIAPT
Uro >k, Xopouio?

CAJIBEPH

Kaxas nry6una!

Kakast cmenocTs 1 kakast CTpOHHOCTB!
Te1, Monaprt, Oor, 1 caM TOro He 3Haelllb;
51 3Haro, .

MOIIAPT
ba! npaBo? MOXKET ObITb...
Ho 60ecTBO MO€ IpOronofanocs.

CAJIBEPH
[Mocmymaii: otoOenaeM Mbl BMecTe
B tpaktupe 3onotoro JIbBa.

MOLAPT
[oxanyii;
S pan. Ho nmait cxoxy 1oMoi cka3arb

JKene, utoObI MEHs OHa K 00e1y

He noxxupanacek.
(Yxooum.)

24

estoy con una belleza o un amigo, digamos que
[contigo,
divirtiéndome... Pero de repente, una vision de
[ultratumba
surge como un eclipse fulminante o algo parecido...
En fin, escucha:
(Toca.)

6

SALIERI

sVenias a verme con algo semejante

y fuiste capaz de parar en la taberna

a escuchar a un violinista ciego! ;Santo Dios!
TG, Mozart, no eres digno de ti mismo.

MOZART
Entonces, ses bueno?

SALIERI

iQué profundidad!

iQué simetria! ;Qué audacia!

T, Mozart, eres un dios, y ni siquiera lo sabes.
Yo si que lo sé, jyo!

MOZART
Vaya, vaya. ;En serio? Quizas...
el caso es que mi divinidad se muere de hambre.

SALIERI
Esctchame: spor qué no almorzamos juntos
en la taberna El Le6n Dorado?!

MOZART

Hecho,

yo encantado. Pero permiteme que me pase por
[casa

a decirle a mi mujer que no me espere

para el almuerzo.

(Seretira,)

1. Famosa taberna vienesa que aparece también en la
opereta El murciélago de Johann Strauss hijo, estrenada
en Viena en 1874.



7 MomnoJior

CAJIBEPU

XKy TeOst; cMOTPH X.

Her! He Mory npoTuBuTHCH 51 J1071€
Cynw0e Moeit: s u30paH, uTod ero
OCTaHOBUTH — HE TO MbI BCE MOTUOIH,
MEI Bee, Kpelpl, CITY)KUTEIH MY3bIKH,

He s omun ¢ Moeil n1yxoto cinaBoi. . ..
Uro none3sl, eciiu Monapt Oyzer xuB

W HOBOI1 BBICOTHI €111e JOCTUIHET?
[ToapimeT nm OH TeM uckyccTBo? Her;
OHO nasieT onsATh, KaK OH NCYE3HET:
Hacnennuka HaMm He OCTaBUT OH.

Uro none3bl B HeM? Kak Hekuil xepyBuM,
OH HECKOJIBKO 3aHEC HaM MIECEH PalCKuX,
Uro0, BOBMYTHB OECKpPBLIOE JKETaHbE

B nac, yagax npaxa, mocie yaeTeThb!

Taxk yneraii xe! ueM ckopeil, TeM Jrydlie.

Bort s, nocnenuuii nap moeii M3opsr.
OcbMHaIATh JIET HOILY €ro ¢ 006010 —
U 4acTo XU3HB Ka3anach MHE C TeX HOp
HecnocHoii panoii. Bce memmmi s1.

“Yro ymuparb?” s MHIIT: OBITh MOJKET, KH3Hb
MHe nprHeceT He3alHbIe 1aphbl;

BbITh MOXeET, TOCETUT MEHS BOCTOPT

W tBOpUECKas HOYb U BJIOXHOBEHbE;
BoiTh MOXeT, HOBBIH ["aliieH coTBOpUT
Benukoe — u Hacnaxycs uM. ..

Kak nupoBai s ¢ rocTeM HEHaBUCTHBIM,
BbITh MOXET, MHUI 51, 3N€iIero Bpara
Haiimy; ObITH MOXeT, 3neliinas oouia

B Mens ¢ HamMeHHOM TpsSHET BBICOTHI —
Torna He npomnaaens Tol, 1ap M3opsl.

W 51 Obi1 IpaB! ¥ HAKOHEII HAIIIEIT

S moero Bpara, 1 HOBBIH [ alinen

MeHst BOCTOPromM JUBHO yrou!

Teneps — mopa! 3aBeTHBIN J1ap JIHOOBH,
IMepexonu cerofHs B yally Apy>KObI.

7 Monologo

SALIERI

Te espero, no falles: ahora veras.

iNo! No puedo aguantar mas tiempo

oponiéndome a mi destino: he sido elegido

para detenerlo. Si no, todos pereceremos,

todos nosotros, los sacerdotes y apdstoles de la
[musica;

no solo yo, con mi gloria que chirria...

sDe qué nos sirve Mozart vivo,

siempre alcanzando nuevas cotas?

sElevara asi el arte? No; el arte

caera de nuevo en cuanto €l desaparezca;

ningun heredero nos deja.

sDe qué nos sirve entonces? Como un querubin,

nos trajo varias arias celestiales

a nosotros, hijos del polvo, carentes de alas,

para luego desaparecer volando.

;Asi que vuela lejos! Y cuanto antes, mejor.

He aqui el veneno: el ultimo don de mi Isaura”
Son ya deciocho afios llevandolo conmigo;
amenudo, la vida me parecia

una herida insufrible. Mas yo lo aplaqué todo.

“Para qué morir?” —me decfa a mi mismo: quizas la vida
me brinde algun obsequio inesperado;

quizas me visiten las noches creativas,
acompafiadas del éxtasis y la inspiracion.

Quizas, otro Haydn compondra

algo grande... y sera mi deleite...

En los convites, en compaiia del huésped odioso,
solia decirme a mi mismo: “quizas encuentre

un rival peor; quizas, desde las alturas desdefiosas
caiga una ofensa peor y me alcance.

Entonces no te desperdiciaremos, don de Isaura”.
Y tenia razon! Por fin encontré

a mi rival, y un nuevo Haydn

me desborda, ;de pura admiracion!

iEs la hora! Oh tu, regalo profético del amor,
conviértete hoy en el caliz de la amistad.

2 Clemencia Isaura fue una dama noble francesa (ha-
cia 1460-1511), gran mecenas de la poesia y amante de
las flores. Resucito el Festival de los juegos florales de
Toulouse cuando ya habia dejado de celebrarse. Asi, los
Juegos pervivieron hasta el siglo x1x. Tradicionalmen-
te sus participantes, escritores como Victor Hugo, le
dedicaban a Isaura un poema.
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CLIEHA 2
Ocobas komHama 6 mpaxkmupe, Opmenuaro.
Moyapm u Canvepu 3a cmonom.

ESCENA 2
Una sala aparte en una taberna; un piano;
Mozart y Salieri comparten mesa.

8

CAJIBEPU
Yro ThI ceromHs nacMypeH?

MOIIAPT
51?7 Hert!

CAJIBEPU

Te1 BepHO, Mouapt, 4ueM-HHOYIb paccTpoeH?
O0e XOpoIIHii, CTaBHOE BUHO,

A TBI MOJYHILB ¥ XMYPHUIIIBCSL.

MOIIAPT
IIpu3nHarscs,
Moit Requiem MeHs TPEBOXKHUT.

CAJIBEPU
Al
Te1 counnsients Requiem? JaBuo nn?

MOLAPT
JaBHo, Henenu Tpu. Ho cTpanHbIii coryyaid. . .
He cka3biBain tebe 51?

8

SALIERI
sPor qué estas hoy tan taciturno?

MOZART
$Yo? No!

SALIERI

sSeguro, Mozart, que no.estés a disgusto?
La comida es buena, el vino, glorioso...

y tt estds callado y frunciendo el cefo.

MOZART
Lo reconozco,
mi Réquiem me perturba.

SALIERI

sPero como?

;Estds componiendo un Réquiem? ;Desde hace
[mucho?

MOZART
Mucho, unas tres semanas. Una historia curiosa...
No te la conté, sverdad?

CAJIBEPU SALIERI
Her. No.

9 9
MOIAPT MOZART

Tak ciymaii.

Henenu Tpu ToMy, IPUIIEN 5 TO3THO
Jlomoii. Ckazaimu MHE, 9TO 3aXOIHIT
3a MHOI0 KT0-T0. OTUEro — He 3Haro,
Bcro HOub 51 gymait: “KTo Obl 3TO ObLI?

W uro emy Bo MHe?” Ha3zaBTpa TOT *e
3a1en u He 3acTall OISITh MEHS.

Ha tperwuii nenp urpain s Ha oy
C moum ManpauIKoi. Kiukaynu Mens;

4 Boen. Yenosek, Of€ThIi B YEPHOM,
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Entonces escucha:

hara cosa de tres semanas, llegaba tarde

a casa, y me dijeron que alguien

habia venido a visitarme. Y luego, no sé por qué,

durante toda la noche me preguntaba: “;quién
[podra ser?

sY para qué me visita?” Al dia siguiente,

el mismo hombre vino otra vez sin poder

[localizarme.

Al tercer dia, estaba yo jugando con mi nifio

por el suelo, cuando a gritos reclamaron mi
[presencia.

Sali a la entrada. Un hombre, vestido de negro,



Y4THBO MOKJIOHUBIINCH, 3aKa3all
Mtue Requiem u ckpbuics. Cein st ToTyac
W cran nucars — U ¢ TON MOPHI 32 MHOIO

He npuxoann Moii 4epHBIi 4eoBeK;

A s 1 pax: MHE ObUIO 0 XKalb paccTaTbest
C moeii paboTO#i, XOTh COBCEM I'OTOB
Vx Requiem. Ho Mexmy TeMm 4...

CAJIBEPU
Yro?

MOILIAPT
MHC COBECTHO HpI/I3HaTLC}I B DTOM...

CAJIBEPU
B uem xe?

MOLIAPT

MHe JieHb ¥ HOYb TIOKOS He JaeT

Moii uepHBIii 4enoBeK. 3a MHOIO BCIOIY
Kak Tens on roHuTcs. Bot n Teneps
MHe kaxxercsi, OH C HAMHU CaM-TpeTen
Cuaur.

10

CAJIBEPU

W, nonuo! 4o 3a ctpax pedsunii?

Pacceii mycryro ngymy. bomapiue
ToBapuBan mue: “Cuymaii, Opar Canbepu,

Kax MbIciu uepHble K TeOe IPUIYT,
OTKyTIOpH MaMITaHCKOTO Oy TBUTKY
Wnb nepeurn Kenumvoy Queapo”.

MOIIAPT

Ja! bomapiue Bexb Obl1 TEOE IPUSTEND;
Te1 g vero Tapapa counnm,

Bemrs cnaBayro. Tam ecTb OIMH MOTHB. ..
51 Bce TBEpiKy €ro, KOTza s CYacTIIMB. ..

se inclind cortésmente, me encargo

un Réquiem y desaparecio. De inmediato,

me senté y empecé a escribirlo; y desde ese
[momento

mi hombre de negro no ha vuelto a por mi.

Pero yo estoy feliz: me daria pena

despedirme de mi trabajo, aunque el Réquiem

esté ya listo. Pero entre tanto, yo...

SALIERI
;Como?

MOZART
Me averglienza contar esta historia, pero...

SALIERI
sDe qué se trata?

MOZART

Diay noche no me deja tranquilo

mi hombre de negro. Me acecha por doquier
como si fuese una sombra. Incluso ahora,
me parece que estd sentado con nosotros,
como tercero en discordia...

10

SALIERI

iYa basta! ;Qué es este miedo infantil?

Disipa esas fantasias vacuas. Beaumarchais®

me decia unay otra vez: “Escucha, hermano Salieri,

cuando los negros pensamientos te visiten,
descorcha una botella de champan
orelee Las bodas de Figaro”.

MOZART

;S1! Beaumarchais, en efecto, era amigo tuyo.

Tu le dedicaste tu obra la Tarare:*

cosa seria. Incluye un motivo...

que no puedo parar de cantar cuando estoy feliz...

3. Dramaturgo francés (1732-1799), autor de dos come-
dias de inspiracion espafiola llevadas con gran éxito
a la dpera por Rossini y Mozart, respectivamente: El
barbero de Sevilla (1813) y Las bodas de Figaro (1786).

4. Opera compuesta por Salieri con libreto del propio
Beaumarchais; estrenada en Paris en 1787. Tiene una
version posterior en italiano, escrita por el célebre Lo-
renzo da Ponte, colaborador habitual de Mozart.
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Jla na na ma... Ax, npaena mu, Cansepu,
Uro bomapiiie koro-to oTpaBmi?

CAJIBEPU
He mymaro: oH CITHIIIKOM OBIT CMEIIOH
Jlist pemeciia Takoro.

MOLIAPT

OH >Ke TeHuH,

Kak TbI 12 s1. A TeHull 1 37104€CTBO —
JIBe Bemm HecoBmecTHbIe. He mpasaa b7

CAJIBEPU

Ter nymaenis?

(bpocaem 510 6 cmaxan Moyapma.)
Hy, neii xe.

MOLAPT

3a TBOC

310pOBbE, APYT, 32 HICKPEHHUH COI03,
Cassyromuiit Mouapra u Cansepy,
JIByX CBIHOBEI rapMOHHH.

(ITvem.)

CAJIBEPU
TlocToi,
TToctoit, mocroii!.. Tel BeITIHIL. .. €3 MEeHs?

MOLIAPT

(6pocaer cangerky Ha CTOM)
JIOBOJIBHO, CHBIT S1.

(Uper k poprenuano.)
Cayaii e, Canbepu,

Mot Requiem.

(Uepaem.)

11 PexBuem

Xop ad libit (3a Kynucamu)
“Requiem aeternam dona eis, Domine!”

12
TeI maverns?
CAJIBEPU

DTH cae3bl
BriepBbie 11b10: 1 OOJILHO U IPHUSATHO,

28

Lalalala... Ah, ses cierto, Salieri,
que Beaumarchais envenend a alguien?

SALIERI
No creo: él era demasiado comico
para semejante empresa.

MOZART

Es que era un genio,

como ta y yo. Y el genio y la maldad
son incompatibles. ;0 no es verdad?

SALIERI

;Eso piensas?

(Derrama el veneno en el vaso de Mozart,)
Bueno ahora, bebe.

MOZART

Brindemos a tu salud,

amigo mio, por el entrafiable vinculo
que une a Mozart y Salieri,

los dos hijos de la armonia.
(Bebe.)

SALIERI
;Alto ahi,
para, para! Ya has bebido... ;sin mi?

MOZART

(tira la servilleta a la mesa)
Ya es suficiente, estoy lleno.
(Se va al piano.)

Y ahora, Salieri, escucha
mi Réquiem.

(Lo interpreta.)

11 Réquiem

Coro ad libit (entre bastidores)
“Requiem aeternam dona eis, Domine!”

12
sPero estas llorando?

SALIERI

Estas lagrimas

las derramo por primera vez. Duele y ala vez
[reconforta,



Kak OyaTo TSKKU COBEpIINIT 51 JIONT,

Kak OyaTo HOX 11e/IeOHBIN MHE OTCEK
Crpanasumii unen! Ipyr Moraprt, 3TH ciessbl. . .
He 3ameuait ux. [Iponomxkaii, cnemmu

E1ie Hanos HUTH 3ByKaMu MHE AyIIY...

13

MOLAPT

Korma 051 Bce Tak qyBCTBOBAIH CHITY

I'apmonunu! Ho Hert: Torna 6 He Mor

W mup cymiecTBoBaTh; HUKTO O HE CTaj

3a00TUThCS O HYXK/IaX HA3KOH KH3HHU,

Bce npenanuck Obl BOTBHOMY UCKYCCTBY.

Hac mano n30paHHBIX, CHACTIMBLEB
[mpazmHbIX,

[IpeneOperaronux Mpe3peHHoH Mob30i,

Enunoro npexkpacHOro ’peros.

He npasna ms? Ho st Hp1HYE HE310POB,

MHe YTO-TO TSIKEIO; MOWTY 3acHY.

Ipormaii xxe!

14 Monouior

CAJIBEPHA

Jlo cBUIaHbs.

(Ooun.)

ToI 3acHeb

Hapnoinro, Mouapt! Ho yxeinb oH mpas,

W st ve rennit? “I'ennit 1 3101€HCTBO

JBe Beum HecoBMecTHBbIe.” Henpapna:

A Bbonaporru? Wnu 310 ckazka

Tymoii, 6eCCMBICICHHOM TONITBI — U HE OBLT
VYo6uiiuero cosnarens Barnkana?

como si cumpliese con un pesado deber,

como si, al fin, el bisturi reparador hubiese extirpado
el miembro dolorido. A estas lagrimas, amigo Mozart,
ni les prestes atencion. Continua, rapido,

que tus sonidos sigan colmando mi alma...

13

MOZART

;0jald todos sintieran tan rapido el poder

de la Armonia! Pero no, en tal caso,

el mundo no podria existir; nadie seguiria
preocupandose por las miserias de la vida cotidiana;
todos se entregarian al vanidoso libertinaje del arte.
Somos pocos los elegidos, los felices insensatos

que desprecian el misero afan por el lucro,
auténticos apostoles de la unica belleza.

;0 acaso no es cierto? Pero me noto enfermo
y como abotargado: me voy a dormir.

iAsi que adios!

14 Mondlogo

SALIERI

;Hasta la vista!

(A solas.)

;Dormirds

eternamente, Mozart! Pero, ;y si él tiene razon,
y no soy ningun genio? “El genio y la maldad
son incompatibles”. No es cierto:

sy Buonarotti? ;0 acaso es un mito

del populacho zafio e insensato, y el artifice
del Vaticano no fue también un asesino?
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LLa venganza
de Salieri
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i alos admiradores de Mozart y Salieri se les concediera la oportunidad
de viajar en el tiempo, seguramente regresarian a agosto de 1897. Y se
encaminarian hacia una remota hacienda rural rusa, aun cuando no es-
peraran encontrar alli ni decorados ni una orquesta. En la casa solariega
hallarian simplemente a un cantante y a un pianista. Pero ese cantante
era Fiodor Chaliapin, que cantaba los papeles tanto de Mozart como de
Salieri. Y el pianista era Serguéi Rajmaninov, que ejercia de director y
de orquesta, en perfecta sintonia con el cantante. Nikolai Rimski-Koérsakov no pudo
asistir a la interpretacion, pero recibié el mas afectuoso de los informes de Nadezhda
Zabela, su soprano predilecta y una querida amiga: “Pocas veces me ha procurado un
concierto tanto placer: la musica es tan delicada y emocionante, pero al mismo tiempo
tan inteligente, si es que puedo expresarlo asi”. Cuando la orquesta de la Opera Priva-
da de Mamontov empez6 a ensayar, Zabela debia de estar esperando experimentar un
placer ain mayor, pero lo cierto es que se sinti6 desilusionada y dijo a Rimski-Korsa-
kov que la pieza habia perdido para ella parte de su encanto. Profundamente afectado
por su cambio de opinion, Rimski-Kérsakov desed haber dejado la obra sin orquestar y
haberla ofrecido, en cambio, quiza, como una obra de camara dramatica para ser inter-
pretada en el ambito doméstico. Ademas, es posible que Zabela se hubiera sentido tan

[6] Vasili Shkafer (Mozart) y Fiddor Chaliapin (Salieri) en el estreno de Mozart y Salieri (1898).
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transportada por el carisma y la musicalidad de Chaliapin y Rajmaninov que cualquier
otra cosa habria quedado en clara desventaja tras la comparacion.

Resultaba realmente extrafio que Rimski-Kdrsakov abordara la composicion de una
obra tan modesta y sencilla, especialmente después de Sadko, su monumental y espec-
tacular cuento de hadas. En Mozart y Salieri, él mismo negd cualquier tipo de efectos
sorprendentes, no permitié nada que fuera superfluo con respecto al drama, e incluso
abandono el estilo muy ruso en el que habia basado su carrera hasta ese momento. Se-
mejante gesto de modestia parecia disefiado para comunicar algo. Pero, ;qué era lo que
queria decir Rimski-Korsakov?

A primera vista, podriamos defender que la motivacién de Rimski-Koérsakov vino dada
por su respeto a Pushkin. El compositor habia elegido una de las “pequeiias tragedias”
de Pushkin y habia dejado el texto casi intacto, permitiendo asi que la obra sirviera, sin
mas modificaciones, de libreto. Este fue el enfoque adoptado anteriormente por Alek-
sandr Dargomyzhski, quien, a finales de la década de 1860, habia escrito musica ajus-
tandose al pie de la letra a El convidado de piedra, otra de las “pequeiias tragedias” de
Pushkin. Ambas obras estan escritas en verso blanco (pentdmetros yambicos sin rima),
por lo que adoptar sus textos para su uso operistico significaba que habia que derogar
una regla fundamental del libreto operistico: el empleo de estructuras métricas con-
trastantes para ajustarse a los nimeros musicales contrastantes, como arias, dios y
coros. Dargomyzhski habia formulado una estética del “realismo” operistico, que él
veia como un ataque a la tradicién operistica italiana. No habria arias virtuosisticas y el
nuevo tipo de 6pera tendria que habitar, en cambio, en la region situada entre el recita-
tivo y el arioso, sensible a los detalles del texto, tanto en contenido como en expresion
emocional. Wagner, por supuesto, habia desarrollado un enfoque similar, y antes de
El convidado de piedra ya lo habia puesto en prictica en El oro del Rin, tras la cual lo
dejo en parte de lado. Pero la joven escuela de compositores nacionalistas rusos habria
minado sus propios objetivos si hubiera adoptado a Wagner como su principal baluar-
te. Fuera cual fuera su estatura artistica, comparativamente hablando, Dargomyzhski
poseia la virtud de ser ruso, por lo que fue El convidado de piedra, y no El oro del Rin, la
obra que habia de convertirse en el modelo.

Rimski-Kérsakov era por entonces tan solo un compositor veinteafiero y fue testigo de
primera mano de como los integrantes del grupo de Los Cinco adoraron el audaz ex-
perimento de Dargomyzhski; pensaron que este era el nuevo curso que debia tomar la
opera rusa. Musorgski mostrd un especial entusiasmo e incluso supero por poco a Dar-
gomyzhski, poniendo musica a un desnudo texto en prosay moldeando su musica a los
ritmos y los modelos de entonacion de la manera normal de hablar. Cuando Musorgski
estaba componiendo Boris Godunov, Rimski-Korsakov estaba escribiendo asimismo su
primera 6pera (La doncella de Pskov, también un drama histérico) y él decidié compo-
ner, asimismo, largos pasajes de declamacion realista. Pero es evidente que este tipo de
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aproximacion acabd por parecerle demasiado austeramente doctrinario y volvié sin
ningun reparo a las arias, dios y coros en sus siguientes obras: el caso mas famoso es
el de La doncella de nieve.

Podemos comprender someramente, por tanto, el cambio radical de Rimski-Koérsakov
en Mozart y Salieri: tuvo el Pushkin de Dargomyzhski como modelo, reforzado por el
Pushkin de Musorgski, y Wagner estaba al acecho por alguna parte en la trastienda.
Pero esto no es suficiente. Como hemos visto, Rimski-Kérsakov ya habia recorrido este
camino al comienzo de su carrera operistica y luego cimento su considerable prestigio
en una serie de dperas que lo habian conducido en la direccién opuesta. Asi las cosas,
spor qué en este punto, tras su larga sucesion de dperas de nameros cerrados de gran

[7] 1lia Repin, Retrato de
Vladimir Stasov (1883)




[8] Fiédor Chaliapin
caracterizado como
Boris Godunov (1929)

éxito, habia de volver Rimski-Koérsakov sobre Dargomyzhski, ahora muerto y en gran
medida olvidado, y de tomar incluso la decision de dedicarle a él Mozart y Salieri? Es
posible que Vladimir Stasov! tejiera una elocuente red de palabras en torno a EI con-

1 Vladimir Stasov (1824-1906), arquitecto de profesion, fue probablemente el critico musical ruso més
respetado de su época. Defendié un nacionalismo basado en la tradicién rusa y apoy6 al grupo de Los
Cinco (Mili Balakirev, César Cui, Modest Musorgski, Nikolai Rimski-Koérsakov y Aleksandr Borodin).
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vidado de piedra, pero la obra no habia llegado nunca a hacerse un hueco en los reper-
torios de las compafiias de dpera o en los afectos del publico. Entonces, ;por qué, por
decirlo claramente, habia de rendir homenaje el éxito al fracaso?

Podemos empezar a comprenderlo si traemos a colaciéon una carta que Rimski-
Korsakov escribi6 a su amigo y libretista Vladimir Belski:

Este tipo de musica (u épera) es la excepcion [mas que la regla], y en grandes
cantidades siento poca simpatia por ella. Pero he escrito esto, en primer lugar,
espoleado por un deseo de aprender algo (no te rias: esto es absolutamente pri-
mordial) y, en segundo lugar, para descubrir cuan dificil podria ser realmente;
mas alla de todo esto, lo hice también porque mi autoestima estaba resintiéndo-
se un poco.

Asi, descubrimos que a Rimski-Korsakov ni siquiera le gustaba el estilo ininterrum-
pido recitativo/arioso que habia elegido para Mozart y Salieri. Aun asi, deja suficien-
temente claro que queria dominar la técnica, a pesar de que quisiera utilizarla unica-
mente en breves pasajes sucesivos; esta Opera era, por tanto, un campo de pruebas.
Pero, ;qué hay de ese golpe a su autoestima del que se lamenta? A pesar de sus éxitos,
sentia la necesidad de ponerse a prueba en este ambito en concreto, pero, spor qué en
este momento?

La niebla se disipa cuando recordamos el gran proyecto de Rimski-Korsakov en los
afos inmediatamente anteriores. No encontraremos constancia de ello en su catalogo
de obras, porque su proyecto fue la meticulosa revision, reorquestacion y reorganiza-
cion dramatica de Boris Godunov de Musorgski. Este habia muerto hacia una década,
fallecido prematuramente por una dedicacién excesiva a la bebida, y Boris quedd se-
miolvidada. Rimski-Koérsakov decidié rescatarla, reelaborando la armonia y la conduc-
cion de voces conforme a sus propios estandares profesionales, desplazando las lineas
vocales a registros en los que los cantantes se sintieran mas a gusto y modernizando
la orquestacion y haciendo que resultara mas eficaz para comunicar con claridad las
ideas musicales. Rimski-Kérsakov, perfeccionista como era, sometio a algunas de sus
propias obras anteriores a las mismas mejoras. No estaba robando la 6pera a nadie
-Musorgski siguid llevandose péstumamente todos los honores-, sino que estaba bus-
cando revitalizar una obra maestra desdefiada a fin de que pudiera atraer a las mejores
compaifiias de Opera y recibir con retraso todos los elogios que merecia. Este trabajo
desinteresado, que consumio gran parte de su tiempo en el curso de cuatro afios, quedd
finalmente completado en 1896 y el nuevo Boris Godunov llegd al escenario. Aunque el
estreno situo firmemente a Boris en el camino de la fama internacional, algunas de las
reacciones dejaron a Rimski-Korsakov completamente consternado. Veia a Musorgski
como un compositor dotado de un talento artistico descomunal, extraordinariamente
original, pero cuyo modo de vida lo habia privado de los medios técnicos para expre-
sarse de un modo convincente. Algunos, sin embargo, vieron el nuevo Boris como una
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profanacion del genio de Musorgski llevada a cabo por un pedante. La peor reaccion,
para Rimski-Korsakov, fue la protagonizada por Vladimir Stasov, que tomo su deci-
sion después de ver la nueva partitura: no veia ningtn sentido a asistir al estreno y ni
siquiera se digno a hablar con Rimski-Korsakov. Mantuvo sus criticas en privado, pero
Rimski-Koérsakov tard6 poco en enterarse de lo que pensaba realmente. El principal
motivo de la rabia de Stasov era la alteracion de los recitativos naturalistas de Mus-
orgski, ya que estos, para él, constituian la piedra de toque de la naturaleza intrinse-
camente rusa de la obra. ;Como -se lamentd- podia esta valiosa contribucion original
rusa a la musica, a la que habian insuflado vida Dargomyzhski y Musorgski, ser tratada
tan despreocupadamente por Rimski-Korsakov, que no entendia nada de ella, nada en
absoluto?

Y aqui tenemos, por tanto, nuestra respuesta. Rimski-Kdrsakov se sintié profun-
damente dolido por el airado rechazo de Stasov de todo el concienzudo trabajo que
él habia dedicado a Boris. Ahora queria demostrar —a Stasov, sobre todo- que podia
dominar el estilo recitativo ruso e incluso mejorar los frutos de sus antecesores. De

[9] Valentin Sérov, Retrato de Nikoldi Rimski-Korsakov (1898)




ahi Mozart y Salieri. La eleccion del argumento tenia una importancia trascenden-
tal. Rimski-Koérsakov se puso en la mente de sus detractores: Musorgski era el Mo-
zart de todos ellos, un genio natural que habia muerto antes de tiempo, mientras que
Rimski-Korsakov era su Salieri, que carecia de la minima chispa de genio y lo com-
pensaba cultivando una suprema competencia técnica. Rimski-Korsakov se habia
sometido ciertamente a afnos de estudio riguroso, tanto en armonia como en contra-
punto y orquestacion. Esto suponia una desercion de los principios de inspiracion
sin trabas defendidos por Los Cinco cuando aun eran un grupo unificado (no impor-
taba que Mozart hubiera estudiado de un modo al menos igual de diligente, aunque
en un momento muy anterior de su vida). El se veia a si mismo a través de los ojos
de ellos y la labor de amor que habia llevado a cabo en Boris Godunov se transfor-
moé en una desfiguracion alentada por la envidia. Incluso en 1904 seguia estando
evidentemente disgustado y se defendia planteando sus alegaciones justamente en
esta misma direccion: él no habia “pintado sobre los frescos”, escribié Rimski-Kor-
sakov, recordando el verso referido a “un copista indigno” que “desfigure la Madon-
na de Rafael” en la obra de Pushkin, y que preservo en el libreto de su propia épera.

Por este motivo, Mozart y Salieri es una obra cuidadosisimamente calculada e irdnica
que no puede tomarse al pie de la letra si queremos comprender por qué la escribid
Rimski-Koérsakov. Como hemos visto, pretendia ser un homenaje a Dargomyzhski,
pero lo cierto es que subvierte el enfoque de este compositor. Stasov, al parecer, no
consiguid apreciar esto, ya que se tomo la nueva obra como un bien recibido gesto de
reconciliacion, una victoria para la estética de la verdad operistica defendida por Los
Cinco. Pero en multiples y sutiles modos, Rimski-Kdrsakov rechaza la primacia dar-
gomyzhskiana (jy musorgskiana!) de la palabra y devuelve a la musica su cetro. Veamos
como lo lleva a cabo.

Considerado superficialmente, el estilo declamatorio resulta manifiesto de inmediato,
como Stasov se sintio encantado de oir. Bruscos acordes, que surgen de formulas de re-
citativo clasicas, interrumpen el flujo como signos de puntuacion introducidos de for-
ma rotunda, sacando el maximo partido del potencial retérico de cada “pero”, “pues” o
“no!” Hay un gran numero de gestos miméticos, una especie de pintura de palabras, de
imagenes textuales, que eran mas deudoras de Musorgski que de Dargomyzhski. “Tan
evidente como la escala mas simple”, dice el libreto, y oimos una sencilla escala. “El
organo de nuestra vieja iglesia”, dice el libreto, y en la version con acompafiamiento or-
questal se oyen texturas organisticas en los instrumentos de viento-madera. Y cuando
Salieri habla de que “mataba los sonidos, para diseccionar la musica como un cadaver”,
Rimski-Koérsakov crea habilmente su equivalente musical, valiéndose (nos referimos
nuevamente a la version orquestal) de una trompa con sordina.

Pero tras la impresion general creada por estos procedimientos tomados de Dar-
gomyzhski y Musorgski, Rimski-Korsakov se vale de cada asidero apropiado del texto
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y de la accion escénica para introducir un tipo de musica mas abiertamente musical,
con periodos mas extensos y estructurados y un estilo mas cantable. Dado que el texto
trata de dos compositores, no hay escasez de oportunidades, por supuesto. La apari-
cion de Salieri en el escenario se encuentra indicada por medio de una sombria zara-
banda. Luego, en su primer monologo, dice: “Renuncié muy pronto a las diversiones
festivas; / todas las ciencias ajenas a la musica / me disgustaban; con obstinacion y
desdén / las rechacé para consagrarme / unicamente a la musica”. Rimski-Korsakov
ilustra esto por medio de un arioso chaikovskiano enormemente expresivo. Durante la
entrada de Mozart oimos una musica mas extensa y coherente que se asemeja al co-
mienzo de una obertura del compositor salzburgués (lo que provoca que la zarabanda
de Salieri suene, por comparacion, bastante convencional y trasnochada). El recitativo
interrumpe esta musica caracteristica de una obertura, pero enseguida se retoma esta
ultima, haciendo incluso la obligatoria modulacién a la dominante. Esto sucede justo
antes de que Mozart haga pasar a un violinista ciego, que brinda una modesta interpre-
tacion de una melodia de Don Giovanni.

En el curso de la dpera, la accion se detiene en tres ocasiones y nos permite oir musica
que esta interpretandose en escena. Stasov y otros defensores del realismo operistico
de Dargomyzhski y Musorgski dificilmente podrian quejarse de esto. Dargomyzhski
habia hecho algo idéntico en EI convidado de piedra: cuando Pushkin pide que cante el
personaje de Laura, Dargomyzhski interrumpe su musica en estilo de recitativo para
introducir una verdadera cancién. Musorgski fue incluso més alla en Boris Godunov:
alli donde Pushkin requiere que cante su personaje borracho, Varlaam, se produce una
interrupcion en la broma musical para dejar paso a algo que se comporta de un modo
extraordinariamente semejante a un aria operistica normal, incluso con toques vir-
tuosisticos. Aparte de la musica del violinista ciego, que se ajusta a las indicaciones
de Pushkin (concebida para hacer que Salieri se sienta incomodo), Rimski-Korsakov,
siempre siguiendo a Pushkin, puede confiar a su Mozart dos interpretaciones, primero
al piano (un pastiche de Rimski-Korsakov) y luego un extracto del auténtico “Kyrie”
del Réquiem de Mozart. Estas interpretaciones no son tampoco simples entretenimien-
tos, sino que cumplen la funcién de ser importantes puntos de inflexién en el drama.

La eleccion de la obra por la que se decanté Rimski-Korsakov le obligo a asumir ries-
gos, ya adscribiera su propia musica al personaje de Mozart en escena o incluyera pa-
sajes del verdadero Mozart. Lo primero provoco que lo ridiculizaran algunos criticos,
mientras que lo segundo amenazaba con socavar la fuerza de la musica conclusiva del
propio Rimski-Kérsakov, puesto que los oyentes tenian inevitablemente la sensacion
de que el “Kyrie” resultaba mas emocionante. ;Debemos concluir entonces, acaso, que
Rimski-Kérsakov erré en sus calculos? No. Lo cierto es que aceptd que €l era un Salieri
y se puso en disposicion de ser claramente derrotado por el verdadero Mozart. Pero era
también una sutil pero incontrovertible refutacién de los principios dargomyzhskia-
nos del recitativo perpetuo. Fue este recitativo el que habia provocado en gran medida
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[10] Mijail Vrabel, Mozart y Salieri escuchando a un violinista ciego (1884).

el rechazo de Stasov de todo el trabajo que Rimski-Kdrsakov habia llevado a cabo en
Boris, y este fue el motivo por el que decidié acometer su respuesta en Mozart y Salieri.

Fluida musica melddica, que Rimski-Kdrsakov introdujo de hurtadillas en Mozart y
Salieri a partir de pretextos realistas, aleja el equilibrio de la 6pera del objetivo dar-
gomyzhskiano de resaltar simplemente la plasmacién del didlogo. El fragmento del
Réquiem perturba especialmente el realismo operistico y, en la versién con orquesta,
Rimski-Korsakov anticipa incluso el recurso caracteristico de la Edad de Oro de Ho-
Ilywood de valerse de una orquesta sinfonica al completo cuando un personaje que
aparece en la pantalla estd cantando simplemente para si mismo, o tocando una guita-
rra o un piano: cuando Mozart toca las teclas del piano, se oye a una gran orquestay un
coro. Pero para ir incluso mas alla, y transformar una 6pera impulsada aparentemente
por la palabra en una dominada y moldeada por la masica, Rimski-Kdrsakov necesi-
taba hacer algo mas dréstico. Consigui6 hacerlo a partir del comienzo de la Escena 2,
cuando la musica de la fantasia para piano de “Mozart” se filtra al exterior desde su
nicho realista para impregnar el resto de la partitura (de nuevo a la manera de Ho-
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llywood). En la Escena 1, Mozart habia tocado una pieza para piano en la que la alegria
y la plenitud de la vida se ven interrumpidas de repente por un presentimiento mortal.
En la Escena 2, esta musica empieza a tocarse en escena. Vemos a los dos compositores
comiendo tranquilamente en El Le6n Dorado, con musica derivada de la desenfadada
primera seccion de la fantasia. La musica en la conclusion de la épera, que simboliza la
muerte de Mozart (fuera de escena), procede de la moérbida seccidon final de la fantasia.
La version de la Escena 1, tocada por Mozart en escena, tenia mas drama en la super-
ficie, con acordes atronadores, pero cuando la muerte se acerca finalmente a Mozart,
lo hace de una manera subrepticia, por medio de las sinuosas secuencias cromaticas
que hacen referencia primero a sus sombrias premoniciones y luego al veneno que va
surtiendo lentamente su efecto.

El principio esencial de la declamacion realista se ve, por consiguiente, infringido en la
segunda mitad de la pera, ya que muchas de las lineas vocales se derivan de los temas
instrumentales y no del sonido y el sentido de las palabras. Lejos de ser un homenaje
a Dargomyzhski, esta Opera es, en ultima instancia, un rechazo de sus principios, que
Rimski-Koérsakov pensaba que habian nacido muertos. Y hay otra caracteristica de esta
opera que separa a Mozart y Salieri de su modelo putativo: el hecho de que la partitura
se encuentre tefiida de estilizaciones musicales del pasado, esto es, su mozartianismo.
Aun en el caso de que dejasemos a un lado el Réquiem, e incluso aunque descartemos
el pastiche de la fantasia para piano, los lenguajes mozartianos son omnipresentes en
la partitura, a veces de manera obvia, a veces en segundo plano. Esto es inimaginable
en la musica declamatoria de Dargomyzhski y Musorgski: determinada fundamental-
mente por la palabra, bien presenta un estilo libre, bien se permite tinicamente breves
y fugaces referencias estilisticas. En cuanto cambia el tema (pasamos, por ejemplo, de
hablar de sacerdotes a hablar de beber), apuntes de un estilo eclesiastico daran paso a
imitaciones de gorgoteos y salpicaduras. Rimski-Korsakov, por el contrario, proporcio-
na una orientacion estilistica constante (su mozartianismo podria haberse visto ins-
pirado por el de Chaikovski), y esto confiere a la partitura una coherencia y elegancia
muy alejadas de las verdaderas dperas declamatorias.

El publico de la 6pera s6lo pudo reaccionar ante la obra cuando la oyd sobre un escena-
rio, por supuesto, y no ante las motivaciones privadas que hemos venido examinando.
Lo cierto es que acabaron por producirse generosas manifestaciones de alabanza y
admiracion, pero desde otros d&mbitos lo que llegd fueron una incomprensién e indife-
rencia glaciales, que provocaron que Rimski-Kérsakov se mostrara inseguro sobre lo
que habia logrado (ya que la dpera tenia una dimension publica, ademads de su estatus
privado como una respuesta un tanto hermética a unas criticas injustas). Pero ense-
guida se dio cuenta de que Mozart y Salieri podria suponer una importante contribu-
cidn a su propio desarrollo artistico y el afio siguiente, su proxima opera, La novia del
zar (1898), mostrd que habia aprendido de su experiencia, ya que cred una sintesis de
formas tradicionales cerradas con un recitativo expresivo pero cantable, ademds de
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valerse de los idiomas musicales clasicos y preclasicos (no sdlo Mozart, sino también
Bach y Héndel). Llegado a este punto, estaba convencido de que habia encontrado la
receta para solucionar la crisis generalizada que vivia la dpera. Oponiendo resistencia
alo que él veia como la decadencia del poswagnerismo, propuso una forma renovada
de opera convencional que asimilaba elementos de los experimentos realistas con la
declamacion sin sacrificar la musicalidad en el altar de un realismo excluyente.

Asi, en vez de celebrar la primacia de la palabra de Dargomyzhski, Mozart y Salieri de
Rimski-Kérsakov reafirmd el principio defendido por el propio Mozart: que la poesia
habia de ser la sierva de la musica. Sin embargo, mientras que Mozart triunfa musi-
calmente, Salieri resulta mas creible como personaje. Rimski-Koérsakov podia identi-
ficarse hasta un cierto grado con el Salieri de Pushkin debido a sus afios de austeridad
musical autoimpuesta y al extraordinario dominio de su oficio que logro de resultas de
ello, aunque no, por supuesto, con su envidia homicida. La masica que confi a Salieri
hablaba de un profundo drama humano, un drama que era en parte el suyo mismo, ya
que Rimski-Korsakov era también un compositor cuyo arte y cuya pericia, consegui-
dos con tanto esfuerzo, se habian puesto en duda. Este aspecto personal confirié al
drama una mayor fuerza en escena, ya que Rimski-Korsakov estaba defendiendo sus
propios principios; quienes conozcan la motivacion que habia animado al propio com-
positor pueden dejar que su conocimiento redunde en que la dpera se revista de una
mayor profundidad.

Traduccién de Luis Gago
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La historia
y la leyenda

JOSE Luis TELLEZ




obre textos de Pushkin se han escrito mas de un centenar de dperas
(Richard Taruskin cataloga 103 en la correspondiente entrada de la edi-
cioén 1992 del New Grove Dictionary), mayoritariamente debidas a com-
positores rusos (zaristas, pero también soviéticos): Chaikovski (La dama
de picas, Eugenio Oneguin), Rajmaninov (Aleko), Stravinsky (Mavra),
Musorgski (Boris Godunov), Glinka (Ruslin y Liudmila), Rimski-
Korsakov (El gallo de oro, El zar Saltdn, amén de la que hoy nos ocupa)
o Dargomyzhski (Rusalka y EI convidado de piedra, texto que, en traduccion italiana,
también utilizé6 Malipiero), constituyen los ejemplos mas afamados de tan dilatada
progenie. La sintesis feliz entre la influencia francesa y la shakespeariana, de una par-
te, con el rico acervo popular de otra (con su caracteristica mezcla entre lo realistay lo
sobrenatural) constituyeron el modelo de la literatura romadntica rusa, y de ahi su éxito
de cara ala produccion de un operismo autdctono. Modelo en el que la idealizacion del
pasado corre pareja con lo legendario y en el que la presencia de personajes historicos
es un dispositivo formal de cara al establecimiento de un determinado tipo de verosi-
mil literario: ejemplo especialmente cualificado, el constituido por Mozart y Salieri.

La leyenda del envenenamiento de aquel perpetrado por este (que le sobrevivio casi
un cuarto de siglo) se basa en una tradicion espuria, segun la cual el autor de Tarare
se autoinculp6 de tal crimen en su lecho de muerte, cuando ya se encontraba ciego y
aquejado de demencia senil: la conseja ha sido descrita (y refutada) por Elena Biggi
Parodi, autora del catalogo operistico de Salieri. La realidad es que Mozart falleci6 a

[11] Mijail Vriabel, Salieri pone veneno en el vaso de Mozart (1884).
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consecuencia de un fracaso renal provocado por una infeccion pulmonar complicada
con unas fiebres reumaticas. Hinchado por la retencion de liquido y con un elevado
sindrome febril, paralizado de medio cuerpo, Mozart deliraba en sus ultimos dias: al
parecer, estaba convencido de haber sido envenenado con acqua toffana (una soluciéon
de arsénico y cantaridas), de atenernos a lo publicado por Mary Novello (Ia hermana
de Vincent Novello, importante editor musical) en A Mozart pilgrimage (1829) tras
una entrevista con Franz Xaver, el hijo menor de Mozart. Segtin este relato, Mozart
creia haber sido envenenado por el misterioso personaje que le habia encargado el
Réquiem, o quiza por el propio Salieri (cosas que Franz Xaver Mozart negaba catego-
ricamente). Toda la historia carece de base documental: la realidad es que el Réquiem
habia sido encargado por Franz von Walsegg (1763-1827), un conde melémano y ex-
céntrico que adquiria numerosas obras, raspaba
el nombre del compositor correspondiente y es-
cribia luego el suyo en la partitura con el propo-
sito de hacerla pasar por hija de su numen en las
ejecuciones privadas que realizaba en su castillo
de Stuppach. El 14 de enero de 1791, su espo-
sa, Anna von Flamberg, de veinte afios de edad,
murié repentinamente y el desconsolado conde
(que nunca volvid a casarse) encargd a Mozart
el famoso Réquiem para dirigirlo presentandolo
como de su propia autoria, cosa que hizo el 14
de diciembre de 1793 en Neustadt, 50 kilometros
al sur de Viena. La obra, l6gicamente, habia sido
encargada bajo promesa de secreto, toda vez que
Walsegg la presentaria como suya: la truculenta
historia del mensajero enmascarado es otra le-
yenda inventada para crear un aura de misterio. Y
de paso, desviar la atencion del escabroso asunto
de Mozart y la esposa de un companero de su misma logia masoénica, acuchillada por
su esposo por las mismas fechas al constatar su sospechoso estado de gravidez.

Cuando Mozart decide establecerse en Viena en 1781, Salieri (que le llevaba seis afios) ya
era compositor de corte y director de la 6pera italiana como sucesor del fallecido Florian
Gassmann: era uno de los cargos musicales mas importantes (y mejor pagados) en la
Europa de la época. Gassmann habia conocido a Salieri en Venecia cuando viajo a esa
ciudad en 1766 para dirigir el estreno de su Achille in Sciro en el Teatro de San Giovanni
Grisostomo. Salieri tenia entonces dieciséis afos y estudiaba alli con un discipulo de
Antonio Lotti: Gassmann, que tenia treinta y siete, se entusiasmo con las excepcionales
cualidades del muchacho, huérfano a la sazon, y lo 1levé consigo a Viena para proporcio-
narle una educacion acorde con su capacidad. Gassmann fue su tutor, mecenas y maestro
de contrapunto, presentandolo en los conciertos de camara de José II.
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Dos afios atras, en 1764, Mozart habia hecho su presentacion alli ante la emperatriz
Maria Teresa: estrend Bastian und Bastienne en casa de Franz Anton Mesmer, fue ad-
mirado y bien acogido, pero ese recibimiento no tuvo mayores consecuencias profe-
sionales. Su segundo viaje a la capital austriaca tuvo lugar en el verano de 1773, durd
alrededor de diez semanas, y tampoco fue fructifero: al afio siguiente, Salieri era pro-
movido al empleo antedicho. En el tercero y ultimo, Mozart formaba parte del séqui-
to del arzobispo Colloredo: el enfrentamiento con este, motivado por su negativa a
dejarle actuar dando conciertos y a presentarse ante José 11, determiné su expulsion,
segun el propio Mozart, con una patada en las posaderas propinada por el conde Arco,
mayordomo mayor del arzobispo. En tal época, Salieri estaba en el cénit de su carreray
Mozart, pese asu genio reconocido por la aristocraciay laburguesia filarmonicas viene-
sas (como la condesa Thun, el conde Rosenberg,
Joseph von Sonnenfels y Gottfried van Swieten),
era casi un freelance que comenzaba a (mal)ga-
narse la vida dando lecciones particulares a dos
ducados por sesion. Era un precio elevado, pero
en la primera mitad de 1781 solamente tuvo una
alumna fija: la condesa Rumbeck (que se au-
sentd durante todo el verano). Por lo demas, el
futuro autor de Die Zauberflote jamas alcanzd
otro puesto oficial que el de Kammermusikus,
ya en los tultimos cuatro afios de su vida, cargo
que no tenia mas exigencia que escribir musica
de danza (contradanzas, minuetos y alemandas
principalmente) y que estaba retribuido con
unos 800 gulden (florines austriacos) anua-
les, lo que suponia casi dos afios de alquiler de
la altima y modesta casa de los Mozart en la
Rauhensteingasse, mientras Salieri cobraba mas
de 3.000, incrementados con los honorarios como Kapellmeister de corte desde 1788.
Ademas de tales emolumentos, Robbins Landon ha calculado que en el ultimo afio de
su vida Mozart obtuvo unas ganancias adicionales de unos 700 gulden por la publica-
cion de algunas de sus obras. Pero en la carta que Constanze, la viuda del compositor,
dirige al emperador Leopoldo IT solicitando una pension, sefiala que el total de las
deudas contraidas por la familia frisa en ese momento con los 3.000 florines. Es obvio
que, en tales circunstancias, si alguien hubiera debido envidiar a alguien desde el pun-
to de vista econdmico y de reconocimiento social era Mozart a Salieri y no al contrario.

Otra cuestion es el talento, entidad no cuantificable. Mozart se abri6 paso rapidamente
en Viena gracias a él, incuestionablemente superior al de cualquier otro compositor
de su época, una superioridad de la que el musico salzburgués (y cualquiera de sus
otros colegas) era por entero consciente. Al afio siguiente de su establecimiento en
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Viena, gracias al conde Rosenberg, intendente de los teatros imperiales y a Gottlieb
Stephanie, director del National Singspiel, tuvo su primer encargo importante, Die
Entfithrung aus dem Serail (sobre libreto de Stephanie): para entonces, Salieri ha-
bia estrenado ya trece dperas en la capital austriaca. Para esta obra escribié Mozart
uno de sus mas bellos y virtuosisticos papeles de soprano, el de Konstanze, a benefi-
cio de Caterina Cavalieri, alumna y protegida —empleemos el piadoso eufemismo- de
Salieri, que estaba casado con Theresia Helferstofer desde seis afios atras (y con la
que llegaria a tener ocho hijos). La Cavalieri seria también la primera Mademoiselle
Silberklang de Der Schauspieldirektor, un pequefio singspiel estrenado en la Orangerie
de Schénbrunn como intermezzo para Prima la musica, poi le parole de Salieri con tex-
to del abate Giovanni Battista Casti, el 7 de febrero de 1786, durante la recepcion en
honor de Alberto de Sajonia-Teschen, gobernador de los Paises Bajos y cuilado de José
I1. Mozart escribié también para la Cavalieri el aria “Mi tradi” en ocasion de la prime-
ra produccion vienesa de Don Giovanni y reelaboré en una forma mas viruosistica la
conclusion de “Dove sono”, el aria de la Condesa del tercer acto de Le nozze di Figaro,
para la reposicion vienesa de la obra en 1789. El musico salzburgués proporciono a la
amante de su rival ocasiones de lucimiento de la mas elevada categoria: si habia celos
profesionales entre ambos musicos, tal vez este comportamiento fuese un modo de
afirmar su talento ante su colega por persona interpuesta.

Al parecer, Mozart habia tenido un encontronazo con Salieri ya en 1781, cuando este
fue elegido en su lugar como profesor de canto y de piano de la princesa Isabel de
Wurtemberg. La eleccion de Salieri era perfectamente l6gica: era un profesor presti-
giosisimo y muy asentado profesionalmente que, afios después, seria maestro de jo-
venes como Beethoven, Schubert y Liszt (que nos han dejado sinceros elogios de su
capacidad), asi como de Franz Xaver, el hijo mas pequeiio de Mozart, cuyas excepcio-
nales condiciones no se cansaba de alabar. Siete afnos mas tarde, Salieri escribio Axur,
re d’Ormus, sobre texto de Lorenzo da Ponte, para celebrar el matrimonio de su anti-
gua alumna con el archiduque Francisco. La obra se interpretd en Viena no menos de
un centenar de veces entre el afio de su estreno y el inicio del siglo x1x. En toda su vida
alcanzd Mozart un éxito semejante en los teatros de corte: Die ZauberflGte, su mayor
éxito vienés, fue escrita para un teatro suburbial y su autor no llegé a contemplar su
triunfo definitivo, ya que fallecié dos meses y cinco dias después del estreno.

En 1784 Mozart ingreso6 en la masoneria y recibié un encargo del Burgtheater que se
materializaria en Le nozze di Figaro. Se ha hablado mucho (sobre todo, por parte de
Leopold, el padre de Mozart) de una conjura organizada por Salieri y por Vincenzo
Righini para impedir el estreno de la obra. Lo que sucedio es que tanto aquel como este
tenian sendas dperas contratadas (Salieri, La grotta di Trofonio y Righini, L’incontro
inaspettato) para el mismo coliseo, y Mozart parecia saltarse el orden establecido. El
libretista de Mozart era Lorenzo da Ponte, enfrentado con Casti (que habia aspirado
al cargo de poeta cesareo a la muerte de Metastasio siendo preterido a favor de Da
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Ponte, y que falleceria en 1803 a consecuencia de la sifilis), autor a su vez del texto
de la obra de Salieri, y es de esa enemistad de donde, probablemente, habia nacido
la conspiracion contra la obra de Mozart. Aladamos que Rosenberg, que apoyaba la
postura de Salieri y Righini, habia tratado de impedir el estreno mozartiano, siendo el
emperador José IT en persona quien habia ordenado que las cosas siguieran adelante.
Las pretendidas insidias adjudicadas a Salieri tienen poco fundamento: meses atras,
él, Mozart y otro musico apellidado Cornetti (probablemente, Alessandro Cornetti,
profesor de canto activo en Viena) habian compuesto al alimén una cantata titulada
Per la ricuperata salute di Ofelia (el nombre de la protagonista femenina de La grotta
di Trofonio), con texto de Da Ponte, para celebrar que Nancy Storace, que luego seria
la primera Susanna (y con quien Mozart mantuvo, al parecer, un romance en los afios
de su estancia en Viena), hubiese superado una afeccion de origen depresivo que la
habia dejado totalmente afona en el verano de 1784 y que le durd casi cuatro meses: al
parecer, su marido le daba muy mala vida. La obra, catalogada por Kéchel como KV
477ay editada por Artaria en version de canto y piano, se perdio, y fue encontrada en
2015 por Timo Jouko Herrmann, compositor y musicdlogo especialista en Salieri, en
el Museo de la Musica de Praga, interpretandose por primera vez después de 1785 en
la Mozarthaus salzburguesa en marzo de 2016. No parece que la rivalidad profesional
(de existir) estuviese refiida con los buenos modales e, incluso, con cierta camaraderia.
Otra cuestion es la envidia profesional y artistica pero, sseria posible no experimentar-
la ante un talento musical semejante?

En septiembre de 1791 se celebrd en Praga la coronacion de Leopoldo IT como rey de
Bohemia. Mozart recibio el encargo de escribir para la ocasiéon una 6pera sobre La
clemenza di Tito, el libreto metastasiano que ya habia sido llevado a escena 39 veces
con anterioridad. El encargo debia haber correspondido a Salieri, dado su cargo ofi-
cial, pero no podia afrontarlo ya que en aquel momento actuaba como director del
Burgtheater en sustitucion de su antiguo alumno Joseph Weigl, que se encontraba en
Eszterhaza preparando una cantata para celebrar la exaltacion de Anton Eszterhazy
al cargo de vicegobernador de Oldenburg, trabajo que hubiera debido corresponder a
Haydn, Kapellmeister ala sazon (y de quien Weigl era ahijado), que no podia atender a
sus obligaciones porque en esos dias se hallaba en Londres. Finalmente, el elegido fue
Mozart gracias a Domenico Guardasoni, empresario del Teatro Nacional de Praga que
le habia encargado Don Giovanni cinco afios atras.

Salieri tuvo a su cargo la musica para las ceremonias religiosas de la coronacion vy,
entre otras obras, eligié para la efeméride dos misas de Mozart: las hoy catalogadas
como KV 317 (la popularmente conocida como “De la coronacion”) y KV 337 (Missa
solemnis) compuestas en Salzburgo en 1779 y 1780 respectivamente, mas el ofertorio
Misericordias Domini KV 205a. Salieri, en tanto que Hofkapellmeister, mantuvo esas y
otras obras liturgicas de Mozart en su repertorio junto alas de Haydn y Albrechtsberger.
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Se sabe que la 6pera de Mozart, que no plugo a la Corte, goz6 de muy buena acogida
por parte del publico en los dias sucesivos: a diferencia de Viena, en Praga era Mozart
un compositor extremadamente popular gracias al exitazo fenomenal de que habia
gozado alli Le nozze di Figaro en la temporada 1786-1787, revalidado por el de Don
Giovanni en la de 1788-1789. Mozart hubiera podido hacer carrera trasladandose alli,
pero su obsesion era triunfar en la capital del Imperio. Sabemos que, en los ultimos
meses de 1791, un grupo de nobles pertenecientes a la Dieta Bohemia (algo asi como el
gobierno auténomo, constituido por masones en su mayoria) habia llegado a un acuer-
do para subvencionar a Mozart con una sustanciosa anualidad si decidia trasladarse a
Praga y trabajar alli con total libertad (como Beethoven en Viena unos afios mas tarde),
pero Mozart no queria instalarse en una capital de provincia y su prematura muerte
impidio que la idea fuese mas alld de un mero proyecto.

Tres semanas mas tarde (el 30 de septiembre) se estrenaba Die Zauberflte en el Teatro
an der Wien, un local de los arrabales, cuyo director, Emmanuel Schikaneder, compa-
fiero de logia de Mozart, era el libretista de la obra (y ademas, el primer intérprete de
Papageno). Aunque Mozart la denomina Grosses deutsches Oper en su propio catalogo,
formalmente hablando es un singspiel, mucho mas acorde con los gustos del publico
popular al que se dirigia el espectaculo: hasta el dia de la muerte de Mozart, el 5 de di-
ciembre, la obra se representd casi un centenar de veces, siempre a teatro lleno; 8.443
gulden habia recaudado solamente en el mes de octubre. Es interesante considerar
estos datos, toda vez que se trataba de un teatro de barriada al que no se hubiera acer-
cado la nobleza que tan entusiasta se mostraba ante las obras de Salieri. Por ello tie-
ne especial interés recordar algunas frases de la carta que Mozart dirige a Constanze
(que, con dificultades en su ultimo embarazo, estaba tomando las aguas en Baden) el
13 de octubre: tras informarle de que ha recogido a su hijo Carl (de siete afios) para lle-
varlo al teatro, le dice que luego han ido a buscar en coche a Salieri y a la Cavalieri, que
querian ver la obra, para evitarles el tener que hacer cola desde las cuatro de la tarde.
“No puedes imaginar lo amables que estuvieron los dos y lo mucho que apreciaron, no
s6lo mi musica, sino también el libreto y todo en general —escribe Mozart-. Ambos di-
jeron que era una opera grande digna de representarse en un gran festival ante los mas
grandes monarcas, y que la presenciaran a menudo porque jamas han visto una pro-
duccién tan hermosa y agradable. El escuchd y observé con la mayor atencién y desde
la obertura hasta el altimo coro no hubo una sola pieza que no le arrancase un ‘;bravo!’
o un ‘jbello’’, y no hacia mas que darme las gracias por mi amabilidad”. La tltima ima-
gen que tenemos de Salieri en relacion con Mozart por un testimonio directo no parece
condecir con la tradicion que ha inspirado la pieza de Pushkin y de Rimski-Kdrsakov.

Pero las leyendas se resisten a morir, y la de Mozart y Salieri es una de las mas cualifi-
cadas del imaginario decimondnico (es decir, de la burguesia triunfante después de la
Revolucion de 1789). La apropiacion de su figura por parte del individualismo roman-
tico estriba en el hecho de que se trata del primer compositor de la historia que asumio
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el papel de profesional liberal sometido a las leyes del mercado (o sea, ala dictadura de
los oligopolios teatrales y editoriales), con las desdichadas consecuencias econdémicas
que de ello se derivaron. S6lo eso explica, no ya el éxito, sino la simple pervivencia del
mito recreado por Pushkin en un film relativamente reciente, Amadeus (1984), en el
que Milo$ Forman regresa una vez mas sobre el tema adaptando para la gran pantalla
la obra teatral homénima de Peter Schaffer estrenada en 1979, filme en el que sélo re-
sulta memorable la escena en que Mozart, en su lecho de muerte, describe ante Salieri
la musica que esta componiendo para el Réquiem mientras se escuchan los fragmentos
de las partes vocales e instrumentales al conjuro de sus palabras como en una suerte de
plano subjetivo de registro sonoro. Por lo demas, resulta de una vulgaridad casi ramplo-
na el recurso a la risa altisonante y neurdtica exhibida por el actor (Tom Hulce), tosca
caricatura de otra realidad: el infantilismo de que Mozart hizo gala a lo largo de toda
su existencia, evidente en las numerosas bromas escatoldgicas presentes en la corres-
pondencia con su hermana Nannerl. Pero hacer aparecer esos textos en el film hubiera
mancillado las pretensiones de qualité del producto.

La ficcion siempre es mas verosimil (por ser poética) que la realidad. Todavia es po-
sible que para un gran numero de espectadores siga cobrando vida la tradicion del
envenenamiento: siempre serd mas gratificante identificarse con la figura del genio
traicionado por la envidia que con la del profesional incapaz de llevar a buen puerto
su economia. Y es que las leyendas perviven porque, frente a la desoladora carencia
de logica de la humana existencia, siempre aportaran la certidumbre, incierta pero
consoladora, del sentido.

[14] Mozart dicta su Réquiem a Salieri desde su lecho de muerte. Fotograma de Amadeus (1984).
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La envidia como
creacion:

una propuesta para
Mozart y Salieri

RiTA COSENTINO




uando recibi la propuesta de hacer Mozart y Salieri un escalofrio me
recorrio la espalda. El mismo que senti unos veinte afios atras cuan-
do terminé de leer el maravilloso poema escrito por Pushkin en un
librito usado y ajado por el tiempo, titulado Pequerias tragedias, que
habia comprado en una de las legendarias librerias de la extensa calle
Corrientes en Buenos Aires y que aun conservo. Aquel escalofrio re-
spondia también a esos impactos que generan las casualidades del des-
tino: hace unos dieciséis afios habia estado a punto de estrenar esta 6pera, por diferentes
razones aquel proyecto no pudo llegar a término y me dije: “algin dia volvera”. Y volvid.

Por aquel entonces ya me habia enamorado de la musica de Rimski-Koérsakov y de
aquella adaptacion tan bien proporcionada del texto puesto en musica; hasta habia
escrito algunas reflexiones acerca de la envidia, ese sentimiento que desencadena la
tragedia, que pensaba incorporar como una escena previa al comienzo de la dpera.
Justamente, Pushkin habia bautizado la obra con el nombre de La envidia, segiin pone
su portada, que es lo tinico que se conserva del manuscrito original. La obra fue pub-
licada en una revista de la época en 1832, provocando una reacciéon mds bien critica
debido a la difamacion de uno de sus personajes: Antonio Salieri.

Pushkin habia basado su argumento en un comentario publicado por un periédico
vienés que decia que, durante una representacion de Don Giovanni, en un momento se
oy6 un silbido. Todos los presentes volvieron sus cabezas con curiosidad e indignacién
para ver de quién se trataba, y vieron como un Antonio Salieri perturbado abandonaba
la sala precipitadamente consumido por la envidia'. El escritor ruso alegaba en su
defensa contra los criticos de su obra que “el envidioso que era capaz de silbar a tan
maravillosa musica compuesta por Mozart también era capaz de envenenar a su
creador”. La frase no carece de exageracion pero, ;podria el sentimiento de la envidia
llegar tan lejos, contener tan poderoso tanatos, como para cometer un asesinato?

Comencé a pensar cudles son los oscuros motivos y los mecanismos que promueve este
terrible sentimiento humano que carcome de manera lenta pero constante cualquier
alma que sucumbe a ella. ;Todo es oscuridad en la envidia? ;Acaso no podria consider-
arse que en algun aspecto la envidia pueda contener un ingrediente positivo, transfor-
mando esa energia en un motor, en un impulso que nos hace actuar para superarnos?
Investigando sobre este sentimiento humano di con una frase que me parecio lapidaria
en su definicion “la envidia no siente su propia felicidad sino la que resulta cuando
ella se compara con la miseria de los otros”2 Aristoteles decia que la envidia no es un
sufrimiento. Es mds bien una clase de dolor, de tristeza, estd cercana a la miseria, y ese
es el traje que viste Antonio Salieri en esta tragedia.

1. Anécdota escrita por Pushkin en 1832 y encontrada entre sus papeles con el titulo “Acerca de Salieri”.

2. Samuel Johnson, poeta inglés.
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El Salieri concebido por Pushkin es un hombre en cuyo retrato psicoldgico colisionan
lo consciente y lo inconsciente, un hombre completamente vencido por la envidia, pero
también azotado por las preguntas en relacion con el caracter del arte y la creacion.
La creacion entendida como esa chispa de la inspiracion que solo puede dar el talento
natural, como en el caso de Mozart, o bien como el producto aprendido trabajosa-
mente fruto de la escuela mas estricta pero carente de ese don que convierte a las obras
de arte en eternas. Y es en ese lugar donde Antonio Salieri se posiciona, condenado
por sus sentimientos. El compositor italiano se pregunta una y otra vez por qué la in-
justicia se cierne sobre €él; por qué su Dios ha conferido todo el talento a ese otro sin
que tenga que dar nada a cambio. Salieri esta convencido de la divinidad creativa de
Mozart, esa de la que él carece, tal como lo demuestran sus palabras en la 6pera: “Ta
Mozart, eres Dios, y tG mismo no lo sabes”.

La envidia tiene que ver con la mirada, con una mirada que deviene perversa, que mide
y compara; una mirada intensa y obsesiva que escruta al otro convirtiéndolo en rival.
Es asi como este sentimiento vacia de contenido al sujeto que lo padece y convierte
al envidioso en sombra del envidiado, quedando, como en una tela de arafia, atrapado
entre la fascinacién y el odio por ese otro. Por eso la envidia es vinculante, es decir, con-
vierte esa relacion con el rival en un vinculo de amor-odio aterrador. “El otro siempre
estd inserto en el drama que me define” decia Sartre en El infierno son los otros. De ahi




que sea erroneo pensar que el sufrimiento del envidioso termina cuando el otro, que es
parte de su pesadilla, “desaparece”, sino que, por el contrario, sobreviene el colpaso al
comprobar que era la existencia de ese otro la que daba sentido a la contienda.

Por lo tanto, se produce la paradoja de que, ante la eliminacion del rival, la derrota
del envidioso es devastadora. Y ese es el padecimiento que podriamos imaginar de un
Antonio Salieri dilatado en el tiempo, que, luego de haber “borrado” a Mozart de la
historia, ha quedado solo, blasfemando contra si mismo, contra sus fantasmas y contra
el mundo hasta el final de sus dias. Hay algo de la construccién temporal de la accién
dentro de la obra que nos permite imaginar esto: un después. La muerte de Mozart
sucede fuera del texto, en un después imaginado pero implicito dentro de la obra, y
es en ese después en el que aparecen todas las preguntas y en el que se construye la
presente propuesta escénica.

Laidea de la puesta en escena propone un viaje a partir de aquella imaginaria noche de
tormenta (presente) en la que Salieri decide cumplir su destino de eliminar a Mozart
de la historia, y se extiende en un tiempo después de los hechos sucedidos, donde se
expone la duda: ;ha cometido Antonio Salieri aquel asesinato? La obra nos invita a
revivir esta doble tragedia de una muerte y una vida, para reflexionar mas alla de la
anécdota a la que se reduce. Por un lado, la desaparicion de Mozart por la que ain hoy
nos inunda un sobrecogimiento al imaginar la soledad de su entierro o al intentar en-
tender las claves de su muerte. Por el otro, la vida de Antonio Salieri, una vida marcada
por la gloria y el infortunio, cuyo mayor pecado, tal vez, fue vivir demasiado para ver
y ser consciente de su declive artistico e intelectual, todo ello reforzado por la culpay
el remordimiento de una muerte, la de Mozart, cuyo principal mévil, la rivalidad entre
ambos, lo convirtid en el principal sospechoso.

Lejos de aquella noche de 1791, en la débil mente de Antonio Salieri ya no hay musica
sino confusas imagenes que lo han marcado para siempre. Imagenes de una noche que
se repiten una y otra vez en su mente hasta el delirio, como un intento de enfrentarse
a aquellos recuerdos que lo aterran o, tal vez, de convencerse de que aquella noche
fatidica nunca existio.

Llueve. Afuera hace frio, el viento y la lluvia se empefian en borrar todos los caminos.
Es 1791 de una tarde cualquiera de octubre, en Viena.

Comienza la 6pera.
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BORJA MARINO
Direccién musical y piano

Nace en Vigo, donde inicia sus estudios
musicales que continuard en Madrid,
titulandose en Piano, Solfeo, Musica de
Camara, Composicion y Musicologia. Pronto
se orientara hacia el acompafiamiento vocal y
la correpeticion de 6pera. Ha trabajado en los
teatros mas importantes de Espafia y con los
directores mas destacados interpretando un
repertorio que va desde 6pera barroca a estrenos
contemporaneos. Ademas, se ha presentado
en Estados Unidos, Ttalia, Francia, Portugal,
Republica Checa, México, Brasil y Argentina.

Ha dirigido musicalmente La Voix Humaine de
Francis Poulenc con dramaturgia de Alfonso
Romero y varios espectaculos musicales de
teatro. Con Opera de Fondo ha realizado
Zarzuela Hall y Dichterliebe und Leben, y
recientemente ha formado la Compaiiia Pyel
con la que representa cuentos infantiles: el
primero fue Pedro y el Lobo tocan en la orquesta,
y acaba de estrenar El principito, para el que

ha compuesto la musica original. Ademas,

ha trabajado como actor y como asistente de
direccion de Albert Boadella y José Luis Castro.
Mantiene una importante labor como docente
y como investigador, y destacan sus trabajos
editoriales para Tritd (entre ellos, las 6peras
The Magic Opal y Pepita Jiménez de Albéniz, El
Caserio de Guridi y Follet de Granados).
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RITA COSENTINO
Direccion de escena

Graduada en el Instituto Superior de Arte del
Teatro Colon de Buenos Aires en la carrera

de puesta en escena de Opera, comenzo como
asistente de direccion en el mencionado coliseo en
1998, cuando fue nombrada coordinadora artistica
del Centro de Experimentacién en Opera y Ballet.
Su debut como directora de escena en la 6pera

fue en 1996 con La serva padrona de Pergolesi.

A esta produccion le siguieron Amelia al ballo

y The Telephone de Gian Carlo Menotti. Desde
entonces ha realizado la puesta en escena de
operas como Il Tabarro, Gianni Schicchi, Eugenio
Oneguin, Rigoletto, Werther, Ifigenia en Tduride,
Madama Butterfly, L’Orfeo, Lucio Silla, Historia

de un soldado, El Amor Brujo y El Corregidor y la
molinera, entre otras. Tuvo a su cargo los estrenos
mundiales de Parodia de P. Ortiz y Tenebrae con
musica de A. Pérez, ambas en el Teatro Colén

de Buenos Aires, y Java Suite de Agusti Charles
para el Festival de Perelada y el Teatro de Basilea,
ademas de la puesta en escena y la escenografia de
Vanitas de Salvatore Sciarrino para el Teatro Real,
el Teatro Arriaga de Bilbao y el Festival de Musica
Contemporanea de Alicante.

Finalista del concurso de creacion operistica del
Centre Francais de Promotion Lyrique en Paris
con la épera Les Caprices de Marianne de Sauguet,
ha dirigido obras contemporaneas y creaciones
propias de teatro musical basadas en obras de
Samuel Beckett, Rainer Rilke, Alejandra Pizarnik,
Julio Verne y Bertolt Brecht y ha sido invitada a
participar en diversos festivales internacionales.
Ha ganado diferentes becas por sus creaciones
(Beca Fundacion Antorchas, Beca INAEM del
Gobierno espaiiol y Fundacién Carolina). También
ha escrito y dirigido teatro musical para nifos
como El Nifio y la Creacién del mundo con musica
de Miquel Ortega y La pequerfia cerillera inspirado
en el cuento de Andersen. Ha impartido cursos de
puesta en escena en el Museo del Romanticismo y
el Teatro Real.



IVO STANCHEV
Bajo (Salieri)

Nacido en Sofia (Bulgaria) y graduado en el
Conservatorio Nacional Pancho Vladiguerov
de su ciudad natal, actualmente reside en
Madrid. En sus inicios, como miembro de un
grupo vocal con sede en Salzburgo, participd
en varias Operas y conciertos de musica sacra
ortodoxa en giras por Alemania, Austria

y Francia. En el Teatro Musical de Sofia
interpreto los personajes de Felipe IT en el
Don Carlo de Verdi y Raimondo en Lucia di
Lammermoor de Donizetti. Posteriormente
canto el papel del Doctor Grenvil de La
traviata en version de concierto en el Palacio
Real de La Granja de San Ildefonso en
Segovia, el Rey de Aida en el Centro de las
Artes Escénicas y de la Musica de Salamanca,
Simone de Gianni Schicchi bajo la direccién
de Franchesc Bonin en Palma de Mallorca

o Stepan de El casamiento de Musorgski en
Sala Gayarre del Teatro Real. En este mismo
teatro participd en la produccion de Der
Rosenkavalier (2010) de Strauss bajo la batuta
de Jeffrey Tight y en la 6pera Roberto Devereux
(2013) junto con la soprano Edita Gruberova
y el tenor Josep Bros. Fue Ariofarne en la
opera Ero e Leandro de Giovanni Bottesini en
el Teatro San Domenico de Crema (Ttalia) y
Ramfis en Aida de Verdi en el Teatro Principal
de Palma de Mallorca. Recientemente fue
Zabulén en La dogaresa de Rafael Millan bajo
la direccion de Cristobal Soler y El Cano en
Juan José de Sorozébal, dirigido por Miguel
Angel Gémez Martinez en el Teatro de la
Zarzuela.
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PABLO GARCIA-LOPEZ
Tenor (Mozart)

Nacido en Cérdoba, Pablo Garcia-Lépez realiza
sus estudios de canto en el conservatorio de su
ciudad natal con el tenor Juan Luque. Mas tarde,
amplia sus estudios de canto en la Universitét
Mozarteum de Salzburgo y en el Centre de Per-
feccionamiento Placido Domingo del Palau de
les Arts de Valencia. Actualmente continda su
formacion en Berlin junto a John Norris y el
tenor Joel Prieto.

Desde su debut en Die Zauberflite en el Teatro
Villamarta de Jerez es invitado a prestigiosos
teatros de 6pera: Opera Real de Valonia en
Lieja (La Vera Costanza), Opera de Lausana

(La Traviata), Palau de les Arts Reina Sofia

de Valencia (Café Kafka, La Boheme, I due
Foscari), Teatro Comunale de Treviso (La Vera
Costanza), Theatre du Capitole de Toulouse
(Dofa Francisquita), Villamarta de Jerez
(Norma, Falstaff, Macbeth y La Traviata), Teatro
Real de Madrid (La Vera Costanza), Festival
Internacional de Musica de Granada (EI Retablo
de Maese Pedro) y el Teatro Campoamor de
Oviedo (Don Giovanni'y Le Nozze di Figaro).
Entre sus altimos éxitos destacan L'elisir
d’amore en el Gran Teatro de Cérdoba, y su
participacion en la produccion de Turandot del
Maggio Musicale Fiorentino en el Teatro del
Silenzio y en el Palau de les Arts Reina Sofia,
bajo la direccion de Zubin Mehta.

Su discografia incluye Turandot para Decca bajo
la direccion de Zubin Mehta y en DVD para
Accentus music y La Bohéme de Puccini bajo la
direccion de Riccardo Chailly. Recientemente ha
grabado para la discografica Naxos la Sinfonia
Cérdoba de Lorenzo Palomo, junto con Jesus
Lépez-Cobos.



ANTONIO BARTOLO
Disefio de escenografia

Debuta como escendgrafo y figurinista en 2012
en el especticulo Viva Verdi de la mano de
Gustavo Tambascio en el Teatro Ferndn Gémez
de Madrid. Desde entonces ha trabajado como
figurinista en las producciones de Nuevas armas
de Amor (Sebastian Durén) en Dallas (Estados
Unidos), con direccion escénica de Gustavo
Tambascio y musical de Grover Wilkins y
Pinocho: el gran musical (direccion de Gustavo
Tambascio), estrenado en el FIVES de Sevilla.
En 2015 trabajé como escendgrafo y figurinista
en el espectaculo Villa y Corte, dirigido por
Gustavo Tambascio en el City Performance
Hall de Dallas y en el Festival Siglo de Oro de
El Paso (Texas). Ese mismo afio trabajo como
escendgrafo en el programa de pantomima
escénica El sapo enamorado (musica de Pablo
Luna) y El corregidor y la molinera (musica de
Manuel de Falla), coproducido por el Teatro de
la Zarzuela y la Fundacion Jacinto Guerrero,
con direccion escénica de Rita Cosentino. En
2016 trabaja como figurinista en la produccion
de Iphigenia en Tracia (José de Nebra) bajo la
direccion de Gustavo Tambascio en Dallas, y en
la produccién de Falstaff (Verdi) en el Festival
Lirico de Amigos de la Opera de La Coruiia,
con direccién escénica de Gustavo Tambascio
y direccién musical de Alberto Zedda. En 2017
ha participado como escendgrafo y figurinista
para la produccion EI chaleco blanco (Federico
Chueca) en los Teatros del Canal con direccion
de Rita Cosentino.
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CELESTE CARRASCO
Realizadora de video

Nacida en Barcelona y afincada en Madrid.

Su trabajo se desarrolla entre el ambito de

la videocreacion para artes escénicas y la
produccion y realizacion documental. Inicia su
trabajo en el terreno documental en Estados
Unidos como colaboradora de la directora
Lourdes Portillo; posteriormente dirige y
produce el documental Ella es el matador

en 2008. Este documental, que cuenta con
distribucion internacional, ha sido ganador

de varios premios nacionales y se ha visto

en festivales de todo el mundo. Actualmente
colabora con la directora Gemma Cubero en

el documental Homecoming'y con la creadora
escénica Paloma Calle, con quien ha realizado
diversas colaboraciones artisticas entre 2009 y
2016. Ha trabajado con la directora de escena
Rita Cosentino en la creacion y realizacion

de video proyecciones para las dperas
contemporaneas Vanitas, estrenada en el Teatro
Real de Madrid en 2011, y Java Suite, estrenada
en 2012 en el Festival de Peralada.



GABRIELA SALAVERRI
Disefio de vestuario

Entre sus producciones liricas ha creado el
vestuario para 6peras como Rigoletto, Zai-
de, Cosi fan tutte, La favorita, El rapto en el
Serrallo, Elektra, El Diluvio de Noé, La hija
del regimiento, Maria Stuarda, Lord Byron,
11 barbiere di Siviglia, La flauta mdgica, La
traviata y Andrea Chenier, y para zarzue-
las como Luisa Fernanda, El barberillo de
Lavapiés, Goyescas o La corte del faradn,
en escenarios como el Teatro Arriaga de
Bilbao, el Teatro Campoamor de Oviedo, el
Teatro Villamarta de Jerez de la Frontera,
el Gran Teatre del Liceu de Barcelona o el
Staatstheater de Darmstadt.

En formato de 6pera de camara ha dise-
fiado el vestuario de Fantochines, Trilogia
de Tonadillas de Blas de Laserna, El Pelele

y Mavra, Le Cinesi para la Fundacion Juan
March en coprodruccion con el Teatro de la
Zarzuela, y las pantomimas El sapo enamo-
rado y El corregidor y la molinera de la Fun-
dacién Jacinto Guerrero en coproduccion
con el Teatro de la Zarzuela. Ha concebido
el vestuario para grandes producciones de
musicales como El hombre de La Mancha,
My Fair Lady, Sonrisas y ldgrimas y Golfus
de Roma entre otros. Para el cine ha firmado
el vestuario para la pelicula Savage Grace,
dirigida por Tom Kalin y protagonizada por
Julianne Moore y Eddie Redmayne.

Recientemente ha creado el vestuario para
La Bohéme en Den Jysque Opera de Di-
namarca, Brundibar en el Teatro Real, la
zarzuela barroca Iphigenia en Tracia en el
Teatro de la Zarzuela, la zarzuela Luisa Fer-
nanda en el Staatstheater Nordhausen y el
ballet El sombrero de tres picos para la Opera
de Kiev.
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TEATRO MUSICAL DE CAMARA
EN LA FUNDACION JUAN MARCH

B

Cendrillon. Opereta de salon

Mdsica y libreto de Pauline Viardot
Director musical Aurelio Viribay
Director de escena Tomas Mufioz

12,14 y 15 de febrero de 2014

[2]

Fantochines. Opera de camara*
Musica de Conrado del Campo y libreto de Tomas Borras

Director musical José Antonio Montafio
Director de escena Tomas Mufioz

11, 13,14 y 15 de marzo de 2015
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

[3]

Los dos ciegos. Entremés lirico-dramatico
Musica de Francisco Asenjo Barbieriy libreto de Antonio Romero

Une éducation manquée - Opereta en un acto
Musica de Emmanuel Chabrier y libreto de Eugéne Leterrier y Albert Vanloo

Director musical Rubén Fernandez Aguirre
Director de escena Pablo Viar

6, 8,9 y 10 de mayo de 2015
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

[4]
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Trilogia de Tonadillas - Tonadillas a solo y a tres de Blas de Laserna
La Espaifia antigua - Tonadilla a solo *

El sochantre y su hija - Tonadilla a tres *

La Espafia moderna - Tonadilla a solo *

Director musical Aaron Zapico
Director de escena Pablo Viar

8,9,10y 13 de enero de 2016
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela



[5] Elpelele - Tonadilla a solo *
Musica de Julio Gomez y libreto de Cipriano de Rivas Cherif

Mavra - Opera bufa en un acto
Miusica de Igor Stravinsky y libreto de Boris Kojno

Director musical Roberto Balistreri
Director de escena Tomas Mufioz

3,6,9y10 de abril de 2016
Coproduccion con el Teatro de la Zarzuela

[6] Le cinesi- Opera de salén
Musica de Manuel Garcia y libreto de Pietro Metastasio

Director musical Rubén Fernandez Aguirre
Directora de escena Barbara Lluch

9,11, 14 y 15 de enero de 2017
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

[71 Mozarty Salieri- Opera lirica en un acto y dos escenas
Musica de Nikolai Rimski-Korsakov y libreto del compositor, basado
en la obra homoénima de Aleksandr Pushkin

Director musical Borja Marifio
Directora de escena Rita Cosentino

22,23,26y 29 de abril de 2017
Coproduccién con el Teatro de la Zarzuela

* Primera interpretacion en tiempos modernos
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Teatro musical de camara, abril 2017 [textos de Marina Frolova-Walker; José Luis
Téllez y Rita Cosentino. - Madrid: Fundacién Juan March, 2017.

72 p; 21 cm.

Teatro musical de camara (7), ISSN: 2341-0787.

Programa: Mozart y Salieri, dpera lirica en un acto y dos escenas, musica de Nikolai
Rimski-Korsakov y libreto basado en la obra homoénima de Aleksandr Pushkin. Rita
Cosentino, direccion de escena, Borja Marifio, direccion musical y piano; Ivo Stanchey,
bajo; Pablo Garcia-Lopez, tenor; celebrados en la Fundacién Juan March el 22, 23, 26

y 29 de abril de 2017.
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La Fundacion Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa
creada en 1955 por el financiero Juan March
Ordinas con el propdsito de promover

la cultura humanistica y cientifica en
Espafa. Tanto su historia y su modelo
institucional —garantia de la autonomia de
su funcionamiento- contribuyen a definir
un plan de actividades destinado a atender
las necesidades cambiantes de una sociedad
en permanente transformacién. En la
actualidad, organiza programas propios
para sus tres sedes, con tendencia al largo
plazo, de acceso siempre gratuito y sin otro
compromiso que la calidad de la oferta
cultural y el beneficio de la comunidad a la
que sirve.

La Fundacion produce exposiciones y ciclos
de conciertos y de conferencias. Su sede en
Madrid alberga una Biblioteca de musicay
teatro espafol contemporaneos. Es titular
del Museo de Arte Abstracto Espafiol,

de Cuenca, y del Museu Fundacion Juan
March, de Palma de Mallorca. Su Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias Sociales,
donde se ha doctorado cerca de una centena
de estudiantes espaifioles, se halla ahora
integrado en el Instituto mixto Carlos I1I/
Juan March de Ciencias Sociales, de la
Universidad Carlos III de Madrid.
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Entrada gratuita. Se puede reservar por internet. Los conciertos de los miércoles se

pueden escuchar en directo por Radio Clésica, de RNE. Los conciertos de los
miércoles y los domingos se pueden ver en directo a través de www.march.es/directo.
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