


Marti i Soler va a arribar a Viena el 1785
amb un bagatge de 12 dperes que havien

estat un exit a mig Europa

Mario Reyves
[EL Temps)

Tot i que sembla mentida, quam escoltem 1" opera de Mozart Don Giovanni estem també sentint
una melodia composta per un valencid, perqué part de la musica que Wolfang Amadeus Mozart va incloure
en aquesta obra esta feta per un music anomenat Vicent Martin i Soler que era tan conegut en la Viena del
segle XVIII com Mozart o el mateix emperador austriac. E1 motiu d'aquesta popularitat es troba en les seues
operes, com ara Una cosa rara, que va ser un gran exit el 1786 i que eclipsa l'estrena de Les Noces de Figaro de
Mozart. L'obra del valencia es va fer tan famosa que el compositor austriac decidi incloure'n una melodia en
el seu drama musical Don Giovanni. Va ser una mena d'homenatge a un dels primers musics valencians que
van abandonar la seua terra per guanyar-se la vida, primer a Madrid, i després a Italia, Viena, Sant Petersburg
i Londres.

Una vida de pel-licula

Es complicat seguir el rastre d'un msic professional al segle XVIII, perd en aquest cas Vicent Martin i
Soler va deixar una empremta que encara es manté ben visible en llocs tan dispars com Viena o Sant Petersburg.
A més, gracies a les investigacions de musicolegs i directors d'escena com Juan Bautista Otero, que han rastrejat
la vida de Martin i Soler durant anys per tot Europa, avui sabem una mica més d'un dels compositors valen-
cians més importants de tots els temps.

Pero 1'obra del valencia encara es recorda al segle XXI. Lagencia de viatges de Sant Petersburg Argot,
quan fa la publicitat en Internet, en els viatges que ofereix a aquesta ciutat diu: "No oblidem el gran paper que
protagonitza en la vida cultural de la nostra ciutat [...] el music valencia Vicent Martin i Soler." Pero, qui era
aquest music que va treballar per tot Europa i que ara és un illustre desconegut per al gran public?

De Valéncia a Itilia

Vicent Martin i Soler va naixer al carrer Abadia de Sant Marti, un carrer molt transitat del barri antic
de la ciutat de Valéncia, el 2 de maig del 1754. El seu pare, Francesc Xavier Martin era cantant tenor a la ca-
tedral de Valéncia i va introduir el jove Vicent al cor d'aquest centre religiés quan tenia sis anys mentre a casa
I'ensenyava a tocar el claveci. Martin i Soler va créixer al si d'una familia dedicada possiblement a la musica
atesa la vinculaci6 del pare amb la catedral. La mare, Magdalena Soler, nascuda a Barcelona, no tenia cap
relacié amb el mén musical i bona part de 1a seua familia eren mestres artesans que treballaven ['argent a la
capital catalana.

Martin i Soler volia dedicar-se professionalment a la musica i per fer aixd només hi havia un cami en
I'¢poca: havia d'anar-se'n de la seua ciutat per treballar als centres culturals més importants del moment, com
ara Italia, l'imperi austriac o la cort reial espanyola. Pensat i fet, Martin i Soler agafa les maletes i es trasllada a
Madrid per treballar en allo que més li agradava: compondre musica per a ballets i Operes. Va arribar a la cort
espanyola cap al 1770 i la primera feina va ser la d’adaptar la lletra i la musica de les partitures d’operes italianes
que havien triomfat als diferents teatres europeus i que es volien representar als madrilenys. A¢o va donar al
jove valencia un bagatge musical determinant per a la seua carrera posterior. A vegades, les partitures estaven
incompletes i Martin i Soler, a més, havia de compondre la part de musica que shavia perdut. El princep
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d’Asturies, el futur Carles IV, després de sentir diverses composicions del valencia, el va nomenar compositor
oficial de la cort.

Aix0 suposava uns ingressos fixos i uns deures musicals que acabarien demostrant que Martin i Soler
havia nascut per a ser music. El 1776, quan només tenia vint-i-dos anys, va estrenar l'opera I due avari. El
compositor valencia escrivia musica teatral a la moda d’aquelles dies, com tambe va fer Mozart, és a dir, Operes
en tres actes, amb una orquestracié ben determinada i amb el llibret escrit en italia. Després de diversos ballets
--danses dramatitzades per a ser ballades-- i operes com I/ tuttore burlato, que van ser un gran exit; Martin i
Soler, amb el sou garantit pel futur Carles IV, prova sort a Napols, bressol de I'estil musical conreat pel valencia.
Eral'any 1778 i el valencia se n’ana a terres italianes amb la seua dona, amb qui s’havia casat a Madrid, Olivia
Masini, que va acompanyar-lo per tot Europa fins la mort del compositor.

Al bressol del ‘bel canto’

Ciutats italianes com ara Napols, Venecia, o Parma, amb els teatres dedicats a I'dpera inclosos, eren al
segle XVIII un aparador fantastic per a qualsevol msic, cantant o compositor que volguera triomfar en el mén
de la musica. A Napols, ciutat comercial de mig milié d’habitants i amb una intensa vida social i artistica, reg-
naven Ferran IV i Maria Carolina d’Austria, germana de Josep 11 d’Austria. Segons alguns musicolegs el primer
encarrec que rebé el music valencia a terres italianes va ser la composicié d’'una simfonia per celebrar 'aniversari
del rei Ferran IV. Martin i Soler va fer una partitura arriscada. En un moment determinat es disparaven vint
canons a l'unison i la combinacié de musica i espectacle va agradar tant a Ferran IV que el mateix monarca es
va encarregar d’encendre la metxa dels canons.

Els reis, després de I'éxit d’aquesta mena de simfonia, li encomanaren entre el 1778 i el 1781 la compo-
sici6 de sis ballets que es van fer amb la col laboracié d’un dels coreografs i ballarins més importants en aquella
¢poca a tot Europa, Charles Lepicq. Aquesta va ser una de les caracteristiques de Martin i Soler durant tota la
seua trajectoria musical, perque el valencia es va saber envoltar dels millors escriptors de llibrets per a operes,
dels millors coreografs del moment i dels millors cantants i musics, La musica del valencia també va ser inter-
pretada en els millors recintes culturals com era el teatre San Carlo de Napols, que va ser I'escenari dels seus
primers éxits a terres italianes amb les operes [figenia in Aulide, estrenada el 1779, i Ipermestra, 'any segiient.
Les ofertes de treball, és a dir, els encarrecs de teatres de ciutats com ara Parma o Venecia no van trigar a arribar
i Martin i Soler de cop i volta va pujar a la categoria de compositor de moda. Quan el nostre compositor es
trobava en el millor moment, Josep 11 d’Austria el cridi perque anara a treballar a la seua cort, un dels centres
artistics més importants del mén occidental.

Viena als seus peus

Lemperador d’Austria Josep I era un auténtic mecenes de Iart que aprofitava cada viatge que feia
arreu d’Europa per reclutar cls millors musics, poetes, escriptors.,. i per descomptat compositors La germa-
na de lemperador, Maria Carolina d’Austria, o potser la dona de 'ambaixador espanyol a Viena, van par-
lar a lemperador d’'un compositor valencid que estava triomfant en ciutats italianes com Napols oVenécia.
D’aquesta manera, el jove Vicent Martin i Solerarriba aViena el 1185, amb 31 anys i amb un bagatge de dotze
operes que havien estat un exit a mig Europa, Només arribar-hi, 'emperadriu de Russia, Caterina II, el va
nomenar compositor de la seva cort, i amb aixd Martin i Soler tenia un sou assegurat a Viena per si no trion-
fava a la capital de I'imperi, El valencia, que signava les seues obres com Vicenzo Martin, Martini, Martini lo
Spagnuolo o i1 Valenciano, no era I'inic compositor a Viena ni a la cort de I'emperador Josep II, El compositor
oficial de la cort era I'italid Antonio Salier i, i pels voltants del palau reial, on residia i dissenyava les temporades
musicals de Viena 'emperador, hi havia molts musics que esperaven la seua oportunitat de rebre un encarrec
de Josep 11 i triomfar d’aquesta manera a la capital cultural d’Europa.
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Martin i Soler, Da Ponte i Mozart, un triangle genial

En una ciutat com Viena, on tothom als cercles artistics es coneixia, I'arribada de Martini Soler va ser
una noticia molt important per la fama que arrossegava el valencia després dels seus éxits a Italia, Lescriptor
italid Lorenzo Da Ponte, autor dels llibrets de les tres Operes més famoses de Wolfang Amadeus Mozart: Les
Noces de Figaro, Don Giovanni, i Cosi fan tutte i poeta oficial dels teatres imperials d’Austria des del 1783, va
ser una pega clau per a I'ascens del jove valenci en aquesta ciutat.

Da Ponte no havia tingut sort amb els seus primers treballs a Viena i havia recollit més d’un fracas.
D’aquesta manera, ['italia es trobava en un moment dificil de la seua vida quan, en el seu horitzé creatiu, apa-
regué Martin i Soler. Da Ponte ho deixa escrit en les seues memories, publicades a Nova York el 1823, d’aquesta
manera: “Aquest jove compositor, tot i que espanyol de naixement, posseeix un gust exquisit per la musica
italiana, i encara que és molt estimat pels seus ballets, a Viena era poc conegut com a compositor per a la veu.
Estava desitjant [Martin i Soler] escriure una dpera per al teatre de Viena, i els seus amics li van aconsellar que
recorreguera a mi peral tex”. Lobra que nasqué fruit de la col laboracié de Lorenzo Da Ponte i Vicent Martin
i Soler va ser 1/ barbero di boon cuore (1786), que va ser un exit de public i de critica.

Després de I'estrena d’aquesta opera, el mateix emperador es va dirigir a Da Ponte per animar-lo a con-
tinuar el seu treball amb el music valencia “Prepara un altra obra per a aquell espanyol --li digué Josep 1T a Da
Ponte--. Estic extremadament complagut tant amb la seva muisica com amb la teva composicié”. Lhora de la
fama li havia arribat perqueé la seua obra agradava al public vienés i al mateix emperador, tal i com diu Da Ponte
en les seues memodries. “De sobte --diu 'italia-- vaig rebre moltes peticions de diversos compositors per escriure
obres per a ells; perd de tots, només n’hi havia dos a qui estimava i de qui m’agradava la seua musica: Martini
[Martin i Soler] el compositor favorit de 'emperador, [...] i Mozart, a qui vaig con¢ixer en aquelles dates” Tot
aco va canviar quan Martin i Soler estrend I'dpera Una cosa rara el 17 de novembre del 1786.

‘Una cosa rara’

Aquesta obra, amb la qual Martin i Soler va a conseguir un éxit importantissim a Viena amb gairebé
cent representacions, va eclipsar I'ascendent carrera musical del mateix Mozart. EI music nascut a Salzburg
havia estrenat 1’1 de maig Les noces de Figaro amb sort desigual, perqué només es va representar tres vegades.
Quan Martin i Soler estrena la seva obra amb llibret de Da Ponte, que a més també havia escril Les noces de
Figaro per a Mozart, el pablic vienes oblida el music austriac i va aplaudir el jove compositor valencia coma
nova estrella musical de 1’escena vienesa. La biografia de Mozart que van escriure Jean i Brigitte Massiv als anys
setanta remarca aquest exit de Martin i Soler. “Viena celebra el triomf d’Una cosa rara --diu la biografia--. L'éxit
d’aquesta obra sobrepassa, i molt, el de Les noces de Figaro i I'eclipsa totalment.”

El critic musical Roger Alter reconeix la importancia d’aquesta opera al llibret de presentacié de I'inic
enregistrament que hi ha de l'obra més coneguda del valencid, “Una cosa rara es va representar --diu Alier-- per
tots els teatres d’Europa; Dresde, Praga, Mila i Venécia ja 'anunciaven el 1787, el 1788 es representava a Sant
Petersburg i el 1789 tothom I'aplaudia a Londres i a Madrid; I'opera arriba a Barcelona al setembre del 1790.
A Paris es va representar al Teatre Feydeau, al novembre del 1791 i I'éxit va ser tan gran que es va traduir al
frances amb el titol Les Acordées de Village, i es va representar amb aquest titol al teatre Montasier al novembre
del 1797. Es va anar representant en altres ocasions i la trobem encara en el cartell a Paris fins el 1812. En
canvi, aquesta opera no va ser representada mai a Valéncia.”

Un homenatge sonor

Va ser tan gran el triomf de I'dpera Una cosa rara --que té els origens en un text de 1’escriptor espanyol
Vélez de Guevara en que descriu una historia d’amor entre un princep i una plebea-- que es van posar de moda
ala societat vienesa ['estil dels pentinats que portaven els cantants a 'obra i també les melodies, que molta gent
taral-lejava pel carrer. El 1878, un any després de l'estrena de 'obra de Martin i Soler, Mozart compongué la
seua Opera Don Giovanni. En una escena, concretament al finale del segon acte, Leoporello, el criat del prota-
gonista Don Giovanni, li esta servint el sopar al seu amo mentre una orquestra interpreta una pega o Una cosa
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rara, concretament ['aria “O quanto un si bel giubilo”. Quan sona la musica Leoporello diu: “Bravo, cosa rara”.
D’aquesta manera ha passat el music valencia a la historia, gracies a un homenatge musical fet pel seu conegut
i probablement amic Mozart.

Perd a banda d’aquesta mena d’homenatge, Mozart va amprar elements de les obres del valencia per
utilitzarlos a les seves operes. Aixi ho reconeixen diversos musics com ara Jordi Savall. “Alguns paral-lelismes
que podem trobar en les obres posteriors de Mozart --diu Savall-- com ara Don Giovanni o Cosi fan tutte, amb
Una cosa rara sén absolutament comprensibles, si tenim en compte que Mozart no podia ignorar les raons
de I'extraordinari exit d’aquesta obra i que una de les caracteristiques del seu geni va ésser la seva capacitat de
sintetitzar els diferents llenguatges del seu temps, tot portant-los a una dimensié d’expressié i d’equilibri abso-
lutament personal”.

Ladéu a Viena

Una cosa rara va ser un éxit, perod I'dpera que va compondre Martin i Soler el 1787, Larbore di Diana,
també amb la col-laboracié de Da Ponte, gairebé el supera. Mentre Mozart estrenava Don Giovanni, Martin i
Soler triomfa una altra vegada superant Mozart, La seua nova dpera va ser representada 83 vegades als teatres de
Viena amb els millors cantants i musics, mentre que la del music austriac arriba dificilment a les quinze. Tot i el
bon moment pel qual estava travessant el music valencia, la mort de Josep 11 i l'arribada al poder del seu germa
Leopold, d’idees conservadores, va fer que Viena deixara de ser la capital artistica d’avantguarda d’Europa.
Lhivern del 1788, Caterina II de Russia convida Martin i Soler a Sant Petersburg per escriure una opera en
rus en col.aboracié amb la mateixa monarca. En aquesta ciutat va ser contractat com a compositor, director i
mestre de cant de la cort imperial durant quatre anys. Tot i aquesta presumpta estabilitat laboral del valencia i
la seuas familia, el 1793 Martin i Soler se n'and a Londres per treballar amb Lorenzo Da Ponte. El 1795 es van
estrenar alla La scuoladei maritati, Lisola del piacere i Le nozze dei contadini spagnuoli. Després l'italia se n'ana a
Nova York, on va morir el 1838, mentre que Martin i Soler torna a Russia el 1796.

Gracies als seus exits musicals, Martin i Soler va exercir una gran influéncia en molts musics de '¢poca
durant la seua vida, Segons les darreres investigacions del musicoleg italid Giuseppe de Matteis, el 1798 es va
representar al teatre de la vila de Jest, a Italia, 'opera La capricciosa corretta, composta pel valencia Darrere de
I'escenari, perque els seus pares participaven en la produccié com a musics, i escoltant atent la musica feta per
Martin i Soler, es trobava el petit Giuseppe Rossini, que anys després comencaria la seUa carrera com a com-
positor de musica per a Operes com ara E/ barber de Sevilla.

Lescola de cant de Martin i Sole

A Sant Petersburg, el compositor valéncia va fundar una escola de cant el 1796 d’on van eixir musics
de gran renom en I'¢poca. La ciutat russa havia pres el relleu a Viena com a nova capital de les arts d’Europa
gracies al suport de la monarquia russa representa per Caterina II. Perd la mort de la tsarina de Russia el 1796,
provoca un ball de compositors a la cort imperial, i Martin i Soler en va eixir ben parat. El nou emperador Pau
I el va nomenar conseller d’estat el 1798 i dos anys després inspector de la companyia teatral italiana de la cort
russa, Quatre anys després, arriba al poder Alexandre I, que tenia uns gustos musicals diferents als de la seua
mare o el seu germa. El nou monarca preferia I'dpera francesa, molt més de moda a principis del segle XIX que
no la italiana, i aixd provoca la senténcia de mort de Iestil conreat per Martin i Soler en terres russes. El music
valencid abandona tots els seus carrecs a la cort a 46 anys. Perd no va tornar a Italia, on havia aconseguit els
seus primers exits, ni a Valéncia, on es trobava la seva familia, siné que va continuar a Rissia ensenyant cant a
les futures promeses del bel canto d’aquell pais.

Martin i Soler va morir d’una grip el mes de febrer del 1806 i va ser soterrat al cementiri de l'illa
Vasilievski Ostrov de Sant Petersburg. La seva musica, com la d’altres compositors, es va representar uns anys
després de la seua desaparicid. Amb el pas del temps, les composicions van restar en oblit als arxius i les bi-
blioteques dels conservatoris de tot Europa, omplint-se de pols. La familia del valencia, la seus dona i el seu fill
Federico es van quedar a Russia i pero se’n sap ben poc, de la seva vida, Aixo si, Federico va seguir el cami de
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son pare i va ser music, concretament pianista. Segons les investigacions recents del musicoleg angles Mooser,
el fill de Martin i Soler va arribar a fer un concert de piano davant de Napoleé Bonaparte a Moscou durant la
campanya militar que va fer el francés i que el va dur a conquerir bona part de Russia.

EI retorn de Martin i Soler

La recuperacié de 'obra de Martin i Soler t dues dates importants. La primera va ser I'estrena de
Popera Una cosa rara al Gran Teatre del Liceu el 1991, realitzada per Le Concert des Nations i la Capella
Reial de Catalunya dirigides per Jordi Savall i amb la participacié de cantants com ara Maria Angels Peters, o
Montserrat Figueres, entre d’altres, A més, l'estrena de 'opera més coneguda de Martin i Soler a Barcelona va
servir per fer un dels pocs enregistraments que hi ha d’'una obra del compositor valencia.

Laltra data important va ser el 13 de juny de 'any 2001, quan es va estrenar al Palau de la Musica de
Valencia la cantanta 7/ Sogno, escrita per Martin i Soler el 1789 amb llibret de Da Ponte, i amb la participacié
de lorquestra de cambra Estil Concertant i amb Olga Pitarch, Gloria Fabuel i Patricia Llorens com a protago-
nistes. Cal esmentar que el Palau de la Misica, el dia de I'estrena d’aquesta cantata, va donar el nom del music
valencia a una de les seuen sales en un clar homenatge postum.

Mozart, després de veure que el valencia 'havia eclipsat amb 'opera Una cosa rara, va fer un comentari
sobre Martin i Soler a un amic seu music, Roschlitz, que aquest deixa escrit en les seues memories “Hi ha
moltes coses realment belles en el que fa-va dir Mozart-, perd d’aci a déu anys ning no parlara dell.” Siga com
siga, Martin i Soler, és el music valencia més influent del barroc.
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Vicente Martin y Soler

el clasicismo espafiol

Maria GINER
[CD Compracr]

EL PASADO MES DE MAYO SE CUMPLIERON los 250 afios del nacimiento del compositor va-
lenciano Vicente Martin y Soler (Valencia, 2 de mayo de 1754; San Petersburgo, 30 de enero/10 de febrero de
18006), cuya delicadeza musical y amabilidad sonora cautivo al publico de su época, incluso en algunas ocasio-
nes superando en prestigio al mismisimo Mozart. A pesar de ello, parece ser que esta consideracién por parte
de sus contemporaneos fue desapareciendo a partir del segundo cuarto del siglo XIX, salvindose del olvido
unas pocas notas de toda su creacién musical. Paradéjico es el hecho, que tendria que agradecerle al compositor
austriaco este vago recuerdo, puesto que estas pocas notas que se conservaron son las que incluyé Mozart en
su famoso Don Giovanni.

Mozart realizé esta citacion hacia el final de la dpera, exactamente en el momento en el que el prota-
gonista esta cenando y en el fondo de esta escena aparece una pequefa orquesta que ameniza la velada. Esta
orquesta de cimara interpreta tres piezas, siendo una de ellas el tema «0 quanto un si bel giubilo», fragmento
perteneciente al final del primer acto de la dpera Una cosa rara, fruto de la colaboracién entre el famoso libre-
tista Lorenzo Da Ponte y Martin y Soler.

Ha habido muchas opiniones respecto al porqué de esta incursion del fragmento de Martin y Soler en
la obra de uno de los compositores mds relevantes de la historia de la musica. Pero en mi opinién cabe apuntar
como principal motivo la admiracién de Mozart hacia su contemporéneo Vicente Martin.

Algunas de estas opiniones barajaban la idea de que la citacidon hecha por Mozart tenia la intencién de
ridiculizar la musica del compositor valenciano, debido a que el recibimiento de Le nozze de Figaro por parte
del publico, estrenada unos meses antes que Una cosa rara, no tuvo el éxito que esperaba el compositor vienés.
Por tanto, no es de extrafiar que se sintiese molesto y que viese en Martin y Soler un fuerte rival al que habia
de superar. Sin embargo hay que tener en cuenta que el tiempo que media entre los estrenos de ambas dperas
(Le nozze de Figaro estrenada el 1 de mayo y Una cosa rara el 17 de noviembre de 1786), era demasiado como
para pensar que el éxito de ésta tltima influyera en detrimento a la aceptacién puablica de la Gpera de Mozart.

Ademds, existen toda una serie de indicios que se inclinan mds a atribuir a esta citacién un significado
de connotaciones mucho mds amables y respetuosas hacia la obra de Martin. En la escena de Don Giovanni en
la que se produce la citacién, Leporello, que esta sirviendo a Don Giovanni, pronuncia «Bravi, Cosa raral» al
escuchar las primeras notas de la melodia de Martin y Soler. Ain podrfamos hacer referencia a otro detalle del
texto de la 6pera de Mozart, del cual se deduce que en ningiin momento tenia la intencién de ridiculizar la obra
de su contempordneo. Entre las tres piezas que interpreta la orquesta durante la cena, ademds del «O quanto
un si bel giubilo», encontramos un fragmento de Fra due litiganti il terzo gode de Giuseppe Sarti y el famoso
«Non pit andrai» de Le nozze de Figaro en versién instrumental del mismo Mozart. Durante el concierto,
Don Giovanni le pregunta a Leporello: «Che ti par del bel concerto?», contestando éste tltimo: «E conforme al
vostro erto». Por tanto, no creo que esta tltima frase albergue una lectura irénica, puesto que sittia a un mismo
nivel las tres piezas que se interpretan, incluyendo la suya propia.

Por todo ello, creo que Mozart si valoraba la musica de Martin y Soler, de la misma manera que el pu-
blico de aquel momento admiraba su manera de hacer.

A través del Don Giovanni de Mozart ya podemos apreciar el rasgo principal que caracteriza la obra del
compositor valenciano, siendo sin duda la invencién melddica su exitosa carta de presentacion.

Una cosa rara fue la obra que permitié que Martin y Soler fuese reconocido por toda Europa; podria-
mos considerarla como el punto culminante de su creacion artistica por la repercusion que tuvo. Pero antes de
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llegar a ésta, Martin y Soler recibié una formacién musical imprescindible para conseguir el resultado musical
que podemos apreciar en su obra maestra.

Como ya he mencionado, naci6 en Valencia donde realiz6 sus primeros estudios. Estuvo una tempo-
rada como organista en Alicante antes de que se trasladara a Madrid en 1776. Se sabe muy poco del periodo
madrileno, pero se cree que fue de la mano de un tenor napolitano llamado Domenico Guglietti que entré al
servicio de la corte; fue éste quien le presentd al Principe de Asturias. Parece ser que desde un primer momento
se incling hacia el género operistico, de hecho su primera obra fue la dpera I due avari, aunque de ésta aun no
se ha encontrado ni el libreto, ni la partitura. Poco después le sigui6 el estreno de la dpera bufa en tres actos,

1l tutore burlato, transformada en la zarzuela El tutor burlado, conocida también como La madrilenia.
Estas adaptaciones eran bastante comunes en el teatro lirico espafol de la época.

A pesar de estar bajo la proteccién del Principe de Asturias desde 1777, en nuestro pais no encontr las
condiciones adecuadas para desarrollar su carrera musical. De hecho fue en este momento que por orden real
se dejaron de interpretar Gperas en Madrid. Asi que, después de haber realizado estas primeras composiciones y
algunos ballets que normalmente se representaban entre los diferentes actos de una épera, con la ayuda de una
pensién que el Principe le concedi6 en noviembre del mismo 1777, pudo trasladarse a Ndpoles.

Népoles que era el centro politico del Reino de las Dos Sicilias, podia presumir también de ser la cuna
de la lirica italiana. Ademds, si consideramos que Martin y Soler fue un gran especialista en épera bufa, y por
ello recibi6 enorme fama, es muy significativo ligar su formacién a este lugar. En la época, Népoles y Venecia
eran los centros mds activos que cultivaron el género comico, pero Népoles tuvo una consideracién especial,
de hecho, a lo largo del siglo XVIII, cuando fuera de Italia se mencionaba el término «4pera napolitana» se
referfan al de «dpera bufa». Por tanto, Martin y Soler no eligié mejor lugar para elaborar su peculiar estilo, em-
papandose de la mejor tradicién musical del momento y conociendo personalmente figuras clave de la historia
del arte y la musica que sin ninguna duda condicionarian su trayectoria.

La presentacién de Martin y Soler en Napoles fue un hecho anecdético pero muy relevante, puesto
que le vali6 la oportunidad de abrirse camino en esta ciudad. El compositor valenciano cre una sinfonfa que
requera la colaboracién de veinte cafiones, los cuales iban a tener un intérprete muy especial, el mismisimo rey
Fernando de Ndpoles. La fama de Vicente Martin a partir de este hecho crecid, y se tradujo en el encargo de
una nueva versién de Ifigenia in Aulide, basada en el libreto de Apostolo Zeno. Su primer encargo operistico
en esta ciudad inauguré la temporada del Teatro de San Carlo, estrendndose el 12 de enero de 1779 con motivo
del nacimiento del hijo del rey.

A este primer encargo le siguieron muchos mis titulos como Ipermestra, Andromaca, Astartea, l'amor
geloso, La dora festeggiata o La cameriaera acorta, entre otros. Su fama no sélo le permiti6 estrenar sus obras
en el mismo Népoles, sino que también supuso el darse a conocer en los teatros mds importantes de Italia,
como los de Lucca, Venecia, Turin o Parma. Ya completamente inmerso en el mundo artistico italiano, em-
pezaron a llamarle «Martini lo Spagnuolo», para no confundirle con otros artistas italianos también llamados
Martini.

A través de todas estas obras, Vicente Martin adquirié un estilo muy similar al de la escuela napolitana.
Y por este motivo, teniendo en cuenta el ambiente musical de la época, no fue nada dificil entrar dentro del
circuito artistico europeo, puesto que el componer a la manera napolitana ya era una garantia de éxito para el
publico internacional.

Fue en Népoles cuando empezé a inclinarse hacia el género cémico, su primera pera de estas carac-
teristicas fue La cameriera accorta, datada en 1782. El estilo de la épera bufa de Martin y Soler, légicamente
conecta directamente con el de la escuela napolitana.

A partir de los afos sesenta del s. XVIII, el argumento de la dpera cémica italiana se modificd, y nor-
malmente se adoptaban historias basabas en el genero literario denominado comedie larmoyante. Esta reforma
de la 6pera comica tuvo muchisimo éxito entre el publico, debido a que lograba hacer reir e inmediatamente
después el espectador podia romper a llorar. Por esta razén, el término opera buffa pasa a substituirse por el de
drama giocoso. Goldoni fue uno de los primeros libretistas que hizo una adaptacion teatral partiendo de este
tipo de novela, y posteriormente, otros famosos libretistas como el mismo Da Ponte siguieron esta misma li-
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nea. De hecho, Da Ponte escribié el libreto de la 6pera I burbero di buon cuore, la primera colaboracién junto
a Martin y Soler, basindose en el Le bourru bienfaisant, de Goldoni. Este cambio en el argumento de la épera
bufa también condicionard el estilo musical de éstas, y el compositor valenciano mostraba unas excelentes do-
tes para aplicar una serie de caracteristicas que estardn presentes en la mayoria de los compositores napolitanos
de este momento que cultivan este mismo género.

Las partituras de Martin y Soler desbordan energfa y una vitalidad ritmica sorprendente, incluso en los
recitativos se puede apreciar esta misma inquietud. Pero esto no va en detrimento de la melodia, ya que sobre-
todo, en el caso de Martin recibe un tratamiento excepcional. En la épera bufa, las partes mds significativas
siempre han sido el concertante y el finale, puesto que son caracteristicas de este género, y es precisamente en
éstas donde se perciben con mds claridad los rasgos mds importantes de la épera bufa italiana. En estas partes
participan un gran nimero de personajes, cantan muchisimas voces a la vez, incluso en algunos momentos se
llega a perder el sentido del texto, pero lo que se crea es una polifonia muy cercana a la musica instrumental de
esta época como resultado de la riqueza vocal que en un momento dado se puede poner en escena.

Esta riqueza sonora y también visual que se creaba con la puesta en escena, fue lo que seguramente la
sociedad europea del momento apreciara de la 6pera bufa italiana. Y seguramente este mismo gusto fue el que
hizo que la Marquesa de Llano, esposa del embajador espafiol cn Viena, recomendara Martin y Soler a la corte
austriaca. Esto supuso que en 1785 fuese llamado por José I, el emperador austriaco, que estaria ya al corriente
de los éxitos que Martin iba cosechando en Italia, para darle la oportunidad de darse a conocer en una de las
ciudades mds ricas desde el punto de vista artistico y cultural que existian en este momento, Viena.

La carrera de Martin y Soler en esta ciudad condicionard toda su vida, puesto que es aqui donde conoce
a Lorenzo da Ponte, y es junto a éste que conseguird sus mayores éxitos.

Lorenzo da Ponte era el poeta que en el momento trabajaba para José I en la corte de Viena. Martin y
Soler inici6 la colaboracion con éste, cuando tuvo que realizar su primer encargo y, al mismo tiempo, mostrar
sus capacidades artisticas delante del emperador. El resultado fue excelente, a pesar de que el ambiente en el
cual trabajaba no estaba exento de muchisimas tensiones, debido a las envidias que, tanto Martin como Da
Ponte, habian suscitado entre los musicos y poetas de la corte, puesto que la competencia por ganarse el bene-
plécito de José II era desorbitada.

Lorenzo da Ponte fue una pieza clave para entender la evolucion del estilo operistico de Martin. Quizds
en este primer trabajo conjunto, I/ burbero di buon cuore, no se ve atin la influencia del libreto en su creacion
musical, ya que siguié utilizando unos recursos bastante convencionales dentro de la linea compositiva italiana.
Pero con Una cosa rara'y Larbore di Diana, la segunda y tercera dpera de las cinco que realizaron juntos, se
aprecia que el estilo de los libretos de Da Ponte encuentra un reflejo muy fiel en la musica de Martin y Soler.
Las tendencias pastorales del estilo literario del libretista se tradujeron en unas invenciones melédicas muy
originales, puesto que ya no sélo se limitaban a la tradicional combinacién del estilo bufo y serio, sino que
Martin puso en practica un ecléctico sinfin de recursos musicales, adaptdndose al dinamismo existente en las
historias de Da Ponte, puesto que en ellas se condensaban muchas situaciones, se presentaban caracteres muy
precisos y estudiados, y se explicaban complejas acciones.

Ya he mencionado anteriormente el éxito que supuso Una cosa rara, mientras que la dpera Le nozze di
Figaro de Mozart no lo fue tanto. Para el pablico vienés fue mucho mis asequible el estilo de Martin y Soler
que el de Mozart, y seguramente se debié a que éste tltimo era muchisimo mds sutil y complejo en su creacion
musical. La diferencia mds notable entre los dos compositores era el modo de enlazar la musica y el drama.
Mientras que el primero intentaba que este paso fuese lo mds suave y natural posible, el ingenio de Mozart
requerfa otra opcién mucho mds llamativa, y siempre acababa incluyendo algtin elemento inesperado, alguna
variacién timbrica o alguna sutil modulacién. Légicamente, el publico vienes le concedié su beneplacito a
Martin y Soler, puesto que su simplicidad proporcionaba un mayor placer nada mas escuchar sus encantado-
ras melodias, mientras que el reconocimiento del genio musical de Mozart requeria de una mayor atencién,
conocimiento y predisposicion.

Lorenzo da Ponte en sus Memorie —editadas en castellano por Siruela—, a parte de dar una interesante
visién de la vida teatral en Viena, puede ofrecernos detalles que nos indican su predileccién por una determi-
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nada 6pera o compositor del momento. Aunque obviamente mostré muchisima admiracién hacia Mozart,
parece ser que su compositor preferido y con quien mejor trabajé fue con Martin y Soler; de hecho, Da Ponte
considerd que su mejor libreto habia sido Larbore di Diana. Cuando en sus memorias explica que estuvo tra-
bajando simultineamente en el libreto de Una cosa raray en otro libreto para un compositor inglés llamado
Stephen Storace, muestra que a pesar del gran trabajo que le pudo suponer, para éste fue un enorme privilegio
colaborar conjuntamente con Martin y Soler. Da Ponte cuenta: “Me puse a trabajar y he de confesar que nunca
he escrito con tanta celeridad ni tanto placer. Fuese por un sentimiento de tierna parcialidad en favor de un
compositor con el cual me habian llegado los primeros rayos de paz y de gloria teatral, o fuese por el hecho
de abatir con un golpe mortal a mis injustos perseguidores, o fuese, finalmente, la naturaleza del argumento,
poético y agradable por si mismo, el hecho es que acabé esta dpera en treinta dias, y el simpdtico maestro puso
término en el mismo tiempo a la musica’.

En sus Memorie, también menciona a dos dramaturgos cuya obra condiciond, notablemente, su estilo
literario, se trata de Carlo Gozzi y Carlo Goldoni. Como ya he mencionado anteriormente, se bas en la obra
de éste ultimo para realizar el libreto de II burbero di buon cuore, y es precisamente en esta primera colabo-
racién con Martin y Soler que utilizard por primera vez toda una serie de recursos literarios, aprendidos de la
mano de Goldoni, que dotardn a su obra de un estilo muy peculiar, encontrando la formula para el éxito de sus
siguientes trabajos. Podemos decir que esta dpera puede considerarse un paso experimental muy importante
dentro de la carrera profesional de ambos artistas, tanto para Da Ponte como para Martin y Soler.

A través del éxito de estas tres Operas realizadas en Viena: I/ burbero di buon cuore, Una cosa rara, y
Larbore di Diana, podemos tener una idea del tipo de épera comica que gustaba a la sociedad vienesa de fi-
nales del siglo XVIII. Pero esta misma combinacién entre tierna melancolia, emociones intensas y alegres risas,
era la misma formula que empezaba a hacerse eco en el resto de Europa, y los italianos en este aspecto fueron
unos especialistas.

San Petersburgo, durante el reinado de Catalina la Grande (1729-1796), fue acogiendo aquellos com-
positores italianos de mas fama, como Paisiello o Cimarosa, para dirigir el teatro de la dpera. En este contexto,
es significativo de la fama que llegé a adquirir Martin y Soler, el hecho de que antes del estreno de la épera
Larbore di Diana, fuese nombrado maestro de capilla en la corte rusa, un puesto que parece ser fue creado
para él por la reina.

A partir de su traslado a San Petersburgo, hacia el 1788, Martin y Soler no destacé mucho por su crea-
cién musical, la fama ya la habia conseguido en Viena. En este momento, se dedicé a producir las éperas ya
compuestas, pero en este caso traducidas al ruso, de Una cosa rara y Larbore di Diana; y también realizé al-
gunos encargos de éperas comicas en ruso. El recibimiento de las dperas fruto de la colaboracién con Da Ponte
fue notable, por este motivo, Martin y Soler reclamé la presencia del libretista italiano en San Petersburgo. A
pesar de ello, éste tltimo no pudo satisfacer a Martin, ya que en este momento el se encontraba trabajando en
el Don Giovanni de Mozart.

Pero lo mds anecddtico de este periodo es la colaboracién con la misma Catalina la Grande en la crea-
cién de alguna de estas dperas comicas en ruso donde la Reina se encargo del libreto. La primera épera fue
Gorebogatir’ Kosometovich (El desafortunado heroe Kossométovich), realizada en 1789; se trataba de una stira
contra el Rey sueco Gustavo III. La consecuencia de la creacién de estas dperas en lengua rusa, fue el contrato
por cuatro afios que le ofrecieron en 1790, como director y compositor de la dpera rusa. Desgraciadamente su
produccion se limitd a la composicién de algunos ballets, cuyo género habia tratado ya anteriormente. A través
del estilo de estos ballets, también se podrian apreciar determinados rasgos de las melodias que componen sus
peras, como por ejemplo, una destreza exquisita por la variedad, creando interminables modelos de repeticion
musical como también la combinacién de originales ritmos danzantes. Recursos musicales que por una parte,
en las composiciones para ballet, facilitarfan la creacién de las distintas coreografias que se podrian realizar,
pero que aplicados a la dpera, permitirfan que el publico se familiarizara inmediatamente con sus melodias.

eguramente, ansioso en este momento por volver a cultivar su género preferido, no desperdicio la

Seg t t t I It g ferid desperdicié 1
oportunidad de reanudar su relacion artistica con el libretista que le habia dado tantisima fama. Asi pues, en

se traslad6 a Londres, donde se encontraba Da Ponte como libretista del teatro del Rey. En , Martin
1794 se traslad6 a Londres, dond traba Da Pont libretista del teatro del Rey. En 1795, Mart
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y Da Ponte realizardn sus dos ltimas colaboraciones. La primera de ellas fue La capricciosa corretta o sia la
scuola de’ maritati, se sabe que Martin compuso la musica en tan sélo tres semanas, y en su estreno alcanzd un
exito clamoroso, siendo la dpera mds representada durante aquella temporada. Y esto supuso la creacién de la
Gltima épera en la que Martin y Soler y Da Ponte trabajarfan conjuntamente, Lisola dei piacere. La relacion
entre los dos artistas acabé mal, ya que esta obra no alcanzé el éxito esperado, y Da Ponte acusé a Martin de
realizar una masica muy trivial para la ocasion.

Martin también aprovechd este viaje para publicar algunas canciones y arias, y seguramente Da Ponte
ayudé en la promocidn de su musica. Hay que decir que en su catdlogo también se pueden encontrar obras
vocales como cantatas, arietas, duetos, pasticci, musica orquestal, e incluso algunas obras religiosas, como la
Gran Salve.

Después de esta corta estancia en la capital inglesa, volvié definitivamente a San Petersburgo donde pa-
sarfa el resto de su vida. Al poco tiempo, las condiciones tan favorables que le facilitaron el camino a lo largo de
toda su trayectoria artistica dieron un vuelco. Y después de la muerte en 1796 de Catalina 11, tan sélo escribid
una épera més para el hijo de esta tltima, Pablo I. Poco después, en 1801, el zar fue asesinado, substituyéndole
Alejandro I, y a partir de este momento, Martin y Soler quedo apartado de la élite artistica, puesto que los
gustos de este ltimo zar se decantaban mds hacia la dpera francesa.

Finalmente, el compositor valenciano que tanto prestigio llegé a alcanzar, tuvo que dedicarse a la en-
sefanza musical y a desempenar algunas tareas como administrativo, manteniéndose asi hasta su muerte en
1806. Es bastante tipica la historia del brillante artista que pasa sus tltimos dias sumido en la preca riedad y
alejado de los ambientes mds exclusivos, en los cuales habia estado acostumbrado a moverse unos pocos afios
atrds.

El hecho de desarrollar los tltimos afos de su carrera musical en una ciudad tan lejana de su pais de ori-
gen, y que ademds, su carrera terminara en estas lamentables condiciones, es quizds lo que contribuyé mds a su
olvido y lo que ha dificultado aun mis la tarea de recuperacién de su obra. Pero a lo largo del siglo xx ha habido
interesantes proyectos, como el congreso de la Sociedad Internacional de Musicologia realizado en Barcelona
que present6 en 1936 la épera Una cosa rara, o la dedicacién del director inglés Roy Jesson al compositor
valenciano que derivé en otra version de esta misma Gpera, iniciativas que han permitido el reconocimiento de
su obra, cuya calidad, tanto por la variedad instrumental como por la delicada seleccién de los timbres vocales
es un placer del cual hoy en dia, y gracias a la recuperacién discografica, podemos seguir disfrutando.
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Vicente Martin y Soler

Con ocasiéon del 250 aniversario de su nacimiento

Juan BauTista OTERO
[GOLDBERG]

COMPOSITOR DE MAS DE TREINTA éperas y de una veintena de ballets para los teatros de mayor
renombre europeo -San Carlo de Ndpoles, Burgtheater de Viena, Ermitage de San Petersburgo, King’s Theater
de Londres-, cuyas obras fueron interpretadas por los mds virtuosos cantantes del momento -el castrato Luigi
Marchesi, los tenores Giovanni Ansavi y Michael Kelly, las sopranos Maria Balducci, Luisa Todi o Nancy
Storace- y prestigiosos coredgrafos -Charles Lepicq o Domenico Rossi-, Vicente Martin y Soler (Valencia, 2 de
mayo de 1754-, San Petersburgo, 30 de enero de 18006) estuvo al servicio de los mas poderosos de la Europa
del Siglo de las Luces: favorito del emperador José II de Austria, de Catalina de Rusia y de su hermano Pablo I,
asi como de Felipe, duque de Parma, y de Fernando I de Népoles. Por si fuera poco, conté con la colaboracion
de los mds brillantes libretistas del altimo cuarto del siglo XVIII, desde Lorenzo Da Ponte y Luigi Serio a los
revolucionarios Moretti o Cigna-Santi... Frecuenté a Haydn, Mozart, Salen, Mariana Martinez, el escultor
Antonio Canova, VigéeLebrun... Y sin embargo, Martin y Soler sigue siendo un desconocido para el pablico
de hoy.

Sorprende constatar, coincidiendo con el 250 aniversario de su nacimiento, que apenas haya sido
exhumada una exigua parte de su obra. Tan sélo cinco de sus dperas y una cantata escénica han sido re-
presentadas en los dltimos quince afios: Una cosa rara (1991) [Savall/Montafés] , Il burbero di buon cuore
(1995) [SavalUDefl] , LArbore di Diana (1996) [Ostman/OteroRichter] , Il Sogno (2000) [Otero/Martinez]
, La capricciosa corretra (2003) [Rousset/de Letteriis] ,y recientemente tuve la ocasién de dirigir, al frente de
la orquesta de la Real Compania Opera de Cdmara, [figenia in Aulide (diciembre de 2003). De igual modo,
la grabacion de su musica ha sido escasa y con criterios muy desiguales y, al margen de iniciativas privadas,
la edicion de su obra completa sigue siendo una asignatura pendiente de la musicologfa espafola. Es atin en
mayor medida inexplicable esta desproporcién con respecto a la relevancia de su figura, tal como se desprende
del andlisis musical, del alcance de su personalidad compositiva y del caricter transgresor que imprimié en
cada uno de los géneros musicales que cultivé : el ballet, la dpera seria, el dramma giocoso y la cantata escénica.
Estos cuatro ejes principales de su actividad nos proporcionan el verdadero medio para aprehender la esencia
de su personalidad.

Precursor de la danza contemporénea

La valoracion de su obra debe vincularse, en primer lugar, a la interpretacién del género que mayor
prestigio le proporciond y que con mayor insistencia cultivé: el ballet. Asi describia Da Ponte en 1785 las
referencias que le llegaron sobre Martin antes de su primer encuentro: “Este joven compositor [31 asios], aunque
espaiiol de nacimiento, posee un gusto exquisito para la miisica italiana, pero si bien es altamente estimado por sus
ballets, era poco conocido [en Viena] como compositor para la voz. “Mis de trece ballets serios y tres cémicos ja-
lonan sus dos etapas europeas principales: Italia y Rusia. El ballet le sirvi6 como banco de pruebas de multitud
de combinaciones orquestales, estructuras ritmicas, estrategias dinimicas y relaciones programdticas (timbres
relacionados con personajes, células melédicas con acciones teatrales) que mds tarde el compositor incorpord
al lenguaje dramattrgico musical de sus éperas serfas, cantatas y dramme giocosi, constituyendo un sello inequi-
voco de su quehacer artistico. Estas obras, a la vez, contienen y liberan un valiosisimo mundo imaginario, una
representacion, mediante el gesto, de la tragedia en las postrimerias del siglo XVIIL.

La llegada a Ndpoles en noviembre de 1777, con 23 afos de edad, para componer su primer ballet para
el teatro més grande de Europa en aquel momento, el San Carlo -con una orquesta de 65 efectivos, superior a
la de la 6pera de Paris (60), de Londres (45) o de Viena (37)- constituye todavia un pequefio enigma; mds atiin
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si tenemos en cuenta los escasos antecedentes biograficos que se conocen y que en modo alguno justifican la
importancia de tal encargo: una educacién en Valencia con maestros locales junto a su padre, el tenor Francisco
Javier Martin, y como escolar en la catedral-, posterior traslado a Madrid y contacto con el baritono Domenico
Guglietti y una sola composicién destacada: Il zutore burlato, un dramma giocoso con libreto basado en La
Frascatana de Filippo Livigni, estrenado en el verano de 1775 en el Teatro Real de la Granja de San Ildefonso
para Carlos III.

El prestigio alcanzado en esta etapa inicial es atribuible, sin duda, a otras obras hasta ahora no iden-
tificadas -probablemente arias y piezas sacras- que, como cualquier otro compositor en aquella época debié
haber escrito en su juventud. Bajo el reinado de Fernando I, rey de Népoles y Sicilia, y Marfa Carolina de
Austria, le fueron comisionados entre 1778 y 1781 nada menos que seis ballets, todos ellos estrenados en el
Teatro San Carlo y creados en colaboracién con el coredgrafo mas renombrado de Europa en aquel momen-
to, Charles Lepicq (1744-1806): cuatro ballets serios, La Griselda (1779, inspirada en la obra homénima
de Apostolo Zeno), 1 ratti sabini (1780), La bella Arsene (1781), Tamas Kouli-Kan (1781, lectura de Tamas
Kouli-Kan nell’Indie de Cigna-Santi), y dos ballets de mezzocarattere, La sposa persiana (1778) e 1l barbiere di
Siviglia (1781), en el eco del de Beaumarchais. Estas obras adquieren mayor relevancia en relacién al desarrollo
de la carrera de Martin y Soler como compositor en Italia, si tenemos en cuenta que el ballet jugaba un papel
primordial en los acontecimientos sociales de la corte napolitana. Era el espectdculo preferido de la reina Maria
Carolina, quien ademds, segtin Harold Acton en su estudio sobre los borbones de Népoles, “habia sido educada
en un ambiente masénico. Su padre, su hermano José I1, y sus dos hermanas eran masénicas y en consecuencia ella
también se interesaba por esta sociedad que bajo su proteccidn comenzd a crecer en Ndpoles. Las diversas Logias da-
ban recepciones, alegres cenas, bailes y discusiones literarias. [...] Tras la llegada [a Napoles] de Maria Carolina las
logias se multiplicaron y difundieron por todas las provincias. Todos sabian que las alumnas de la sociedad napolita-
na pertenecian a la francmasoneria [hecho que también corrobora Casanova en sus memorias] La reina misma
tomaba parte en la novedad de los banquetes [de las logias, incluida una femenina de damas nobles] . Durante la
representacion de una dpera en el San Carlo, la prima donna Bernasconi hizo el signo masénico de reconocimiento,
que fue acogido con un general aplauso. [...]Apenas sus majestades entraron en la sala, la reina bailé un minueto
con la mdxima perfeccion |[...]”.

Aunque moviéndonos en el terreno de las especulaciones, no cabe duda de que este ambiente de acusada
liberalidad -sobre todo con relacién a Espafa-, debi6 de impactarle, en particular teniendo en cuenta su poste-
rior periodo en Viena como compositor predilecto de José II. Ciertamente se observan indicios en muchas de
las partituras de Martin y Soler de un uso consciente de algunos de los elementos musicales més caracteristicos
del mundo francmasén: determinadas células ritmicas en tiempos perfectos, un coherente empleo de las tona-
lidades mds habituales como la de Mi bemol mayor, Do mayor y do menor, o de una forma tan genuinamente
masonica como es el canon -de la que sabemos que Martin era un reputado maestro. No obstante su cardcter
conj etural estos aspectos no dejan de ser en muchos casos un indicio revelador para la comprensién e inter-
pretacién de muchas de sus obras.

Sin embargo, el andlisis de lo que los ballets de Martin y Soler verdaderamente fueron va inevitablemente
unido a la evolucién del extraordinario bailarin y coredgrafo Charles Lepicq. El haber compuesto junto a é la
mayoria de ellos (al menos catorce de los veintitrés contabilizados hasta la fecha), subraya el apoyo de Martin a
la transformacién de este género en un espectdculo unitario, independiente de la épera, asi como a los nuevos
conceptos de movimiento y gesto postulados por los coredgrafos Noverre y Angiolini e integrados por Martin
de manera magistral en las partituras para Lepicq, el ms ferviente discipulo de Noverre: “Un rostro encantador,
la cintura mds fina, los mds faciles y grdciles movimientos, el estilo mds puro, vivaz y natural... Le Pica, el “Apolo
dela danza’, es el bailarin con mds talento de Europa, superando a cualquier otro bailarin en la narracién, pathos
de la gesticulacién, sensibilidad y fluidez de movimiento. “ De este modo describia el barén von Grimm en
su Correspondance litteraire de 1771, a uno de los maximos exponentes del ballet experimental del momento.
Los ballets de Martin y Soler eran una mezcla de mimo y danza, integradores de la tragedia y gesto narrativo
del mundo cldsico, la nueva danza teatral. Sus ballets 4ction, también llamados ballets-pantomima o ballets
serios, fueron precursores de lo que hoy es nuestro especticulo de danza contemporanea, y de la que Martin y
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Soler, junto a Lepicq, representaron en el dltimo cuarto del siglo XVIII la vanguardia del género, tal y como
antes lo habia sido el binomio Gluck-Angiolini.

En una primera etapa de colaboracién con Lepicq (entre 1778 y 1786) coincidié con el coredgrafo en
Népoles y otras ciudades de Italia, produciendo ballets que formaban parte de la épera seria. A este tipo de
ballet daction como intermedio pertenece el grueso mds importante de su produccién: ademds de los citados,
La regina di Golconda (1782) para el Teatro Pubblico de Lucca (basada en Aline, reine de Golconde de S. J. de
Boufoers), Cristiano 11, ré di Danimarca (1782) para el San Benedetto de Venecia (coreografia de Domenico
Ricciardi), Aci e Galatea (1784) para el Ducale de Parma, La Sandrina, reestrenada en los Cafos del Peral de
Madrid (1786), probablemente escrita anteriormente para Napoles, y Castore e Polluce para el Comunale de
Faenza (1786), entre otros. Eran interpretados entre el primer y segundo actos (ballo primo) o el segundo y
tercero (ballo secondo) de las dperas serias y, por lo general, no guardaban relacién temdtica con el libreto de
éstas.

Al segundo periodo (1792-1799) en el que cre6 sus obras maestras del género junto al citado Lepicq,
pertenecen sus ballets trigicos estrenados en San Petersburgo: Didon abandonnée (1792), tomada de la Didon
de Marmontel, LOracle (1793), Amour et Psyché (1793), que parte de la Psyché de Moliere-Corneille-Quinault,
Tancréde (1799), basada en Tancredo de Moretti, y Le retour de Poliorcéte (1799). Efectivamente, la obra para
ballet de Martin y Soler representa el trinsito de la danza como simple divertimento al ballet como experiencia
dramdtica y teatral. Asi, si en la épera se suceden recitativo y aria (accién-affetto), aqui lo hacen secuencias
pantomimicas y partes bailadas. Asistimos en estas piezas a la supresion de los tradicionales cuerpos de danza
estdticos, con coreografias simétricas y al fin del empleo de las méscaras por parte de los bailarines, toda vez que
se incorporan un vestuario y un maquillaje tragicos, acordes con la dramaturgia: temas extraidos de la mito-
logfa cldsica (Aci e Galatea, Castore e Polluce, Didon abandonnée, Amour et Psyché, L'Oracle), o bien basados en
la Edad Media o renacentista (La Grisella, Cristiano Il o el Zancredo creado por Tasso), sin descartar los referi-
dos a la historia antigua o a los mundos exdticos (la reina hindd de Golconda, Tamas, un héroe turcomano o
Demetrio Poliorcetes. rey de Macedonia y heredero de Alejandro Magno). Todo ello configuré el marco de
inspiracién de Lepicq y Martin y Soler para dar vida a estas “tragedias mudas”. Sus ballets se estructuran en una
unidad de accién narrativa aristotélica, pero de duracién mds breve que en la dpera seria y, tal y como sucede
en ésta, la circunscribid a un reducido nimero de personajes -6 o 7 bailarines principales, a diferencia de los
numerosos roles de lz opéra-baller del XVII. Martin no duda en integrar recursos musicales ajenos al género
per se: intercala arias y conmovedores coros con las piezas propiamente de danza para dar preponderancia por
unos instantes a la voz en lugar del gesto como medio de expresion.

Divididos en cinco actos con un pequeno preludio o prélogo a modo de sinfonia, concebidos como un
todo independiente, con una puesta en escena espectacular -a decir de las crénicas rusas de la época-, los ballets
tragiques de Martin, los cinco tltimos estrenados en el Teatro Real del Ermitage de San Petersburgo, son la
culminacién de este nuevo género y el que mds impresionaba al pablico. En estas obras el compositor incluia,
ademds de unos pocos niimeros con indicaciones de formas de danza convencionales (minuetto, gavotta, cha-
conne, fanfare, etc. , a lo sumo cuatro o cinco), secciones rapsédicas, abiertamente programdticas o descriptivas
para acompanar episodios mimicos, como en una suerte de “recitar danzando”. En ellos, tal y como lo describe
el barén Grimm: “hay mucho mds movimiento caminado que danzadbo... solo hay danza en grandes momentos de
pasidn, en momentos decisivos; en las escenas, se camina con la milsica pero sin bailar” En los ballets tragicos del
periodo ruso asistimos también a una evolucién de Martin y Soler con relacién al uso de recursos tonales: del
empleo insistente de tonalidades mayores, brevemente quebrado por relativas menores, pasamos al libre uso de
saltos abruptos en obras como L'Oracle o Didon abandonnée. De complicadas secuencias en el uso de zempi, con
imperceptibles gradaciones entre uno y otro niimero, a marcados contrastes mds cercanos al espiritu del Sturm
und Drang. Un extenso final, durchkomponiert -que Martin ya habia conformado en las largas conclusiones
a los dos actos de sus dramme giocosi vieneses-, en el cual se superponen ocasionalmente temas melédicos pre-
sentados en la misma obra y que desencadenan un dramdtico desenlace. Estos rasgos son perceptibles en Didon
abandonnée, acaso la culminacion del compositor en este género. En su edicion impresa en San Petersburgo, se
conservan todas las indicaciones precisas de los movimientos creados por Lepicq, y a los que la musica se une
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de manera prodigiosa en cada uno de los afferti a que se ven abocados los personajes de la tragedia. Sin duda,
las obras de ballet de Martin y Soler constituyen una de las claves para la comprensién de sus 6peras, y para
entender que cada gesto melddico escrito en sus arias guarda relacién no sélo con un color o una emocién del
personaje en determinada situacion, sino también con un movimiento y un gesto escénicos.

Martin y Soler y el Dramma per musica: ;Apoteosis o transicién?

Durante un periodo relativamente corto, de apenas cinco anos (Ndpoles, 1779-Turin, 1783), se dedico
a la composicién de dperas serias antes de consagrarse definitivamente al dramma giocoso. Fruto de esta época
son algunas de las joyas del género del dltimo cuarto del siglo XVIII: seis dramme per musica, todos ellos estre-
nados en teatros italianos y escritos a peticién de la realeza borbénica. Para el San Carlo de Népoles, escribié
con ocasién del aniversario y la onoméstica del rey Fernando I sendas dperas serias junto al libretista de la corte,
Luigi Serio: Ifigenia in Aulide (12 de enero de 1779) e Ipermes tra (30 de mayo de 1780), a las que debemos
sumar el componimento drammatico en dos actos Partenope, con libreto de Metastasio, creado con motivo de la
visita a Nédpoles de los grandes duques de Rusia Pablo | y Maria Feodorevna, en febrero de 7782. Gran misico,
conocedor y amante de la dpera, el duque de Parma, Felipe de Borbén, le encargé dos de los dramme per musica
de mayor enjundia, estrenados ambos en el Teatro Regio de Turin: en 1780 Andromaca, con un libreto de Anto-
nio Salvi inspirado en la tragedia de Racine, y tres anos mds tarde Vologeso, ré de’Parti en una nueva adaptacion
de Vittorio Amadeo Cigna-Santi del cldsico libreto de Zeno sobre el emperador Lucio Vero.

Nombrado en 1780 maestro de capilla “pensionado” al servicio de Carlos, principe de Asturias y fu-
turo Carlos IV de Espaiia, gozé desde entonces no s6lo de la ya consolidada notoriedad como compositor en
Népoles sino también, gracias a este cargo, de una situacién privilegiada con respecto a su labor en los teatros
del resto de la peninsula italiana. Su titulo de maestro pensionado era una categoria habitual en la época -pen-
semos en Paisiello o Cimarosa, que lo fueron de la corte imperial rusa. Es de senalar que puso musica en 1782
a un nuevo drama en tres actos, Astartea -inspirado en la figura de la Venus indica o Ishtar-, para el Teatro
Pubblico de Lucca. La obra, que no ha sido localizada hasta la fecha, incide en la tendencia de los libretistas a
recrearse en temas originados en mundos exéticos.

En efecto, el libreto en el dltimo cuarto del siglo XVIII era susceptible de absorber las nuevas tenden-
cias del pensamiento, a las que Martin no se mantuvo ajeno. La colaboracién con los poetas mas progresistas
fue una constante a lo largo de toda su carrera, desde los ballets o las dperas serias hasta el dramma giocoso.
Siguiendo las reformas que se consolidaron en la década de los noventa, todas las éperas serias de Martin eran
nuevas adaptaciones de libretos de autores ya cldsicos (de Metastasio, 3; de Zeno, 2), basadas en tragedias
creadas por los dramaturgos franceses del XVII como Racine o Corneille. Estos textos “reformados” de los seis
dramme per musita del valenciano, presentan multitud de transformaciones con respecto a los originales y cuya
comparacién resulta vital para la visién que de estos dramas musicales se tenia en la época y secundé Martin
y Soler.

A las habituales supresiones y sustituciones de arias y recitados (en permestra, mas de una decena de arias
eliminadas o sustituidas con respecto al original metastasiano), se anaden la omisién de coros. Consecuencia de
estos cortes es el aumento de escenas que concluyen sin un aria de uno de los personajes, o que incluso finaliza
con un mutis de varios caracteres simultdneamente, hecho sin precedentes en la épera seria barroca. Mds sig-
nificativas ain con respecto al concepto global de sus obras, son la eliminacién de personajes (como es el caso
de Clitemnestra, que desaparece de la versién de la tragedia euripidea escrita por Serio para el valenciano) o la
creacién de otros nuevos, fruto en muchos casos, de las exigencias jerdrquicas de los cantantes. Sin embargo,
en todos estos nuevos libretos se percibe un impulso de renovacién y, sobre todo, de evitar el firrago de los
predmbulos narrativos caracteristicos de estas tragedias; obligan al publico a penetrar en el nudo dramético
desde las primeras escenas, manteniendo la tensién hasta al menos el final del segundo acto. Asistimos a un
desplazamiento de la relajacién dramdtica: en estas dperas de Martin sufrimos intensamente desde el inicio; no
se creaun aumento paulatino de tensidn, sino que se presenta a la victima y su fatal circunstancia a bocajarro;
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tal es el caso de Andromaca, Ifigenia o Ipermestra quienes, desde los primeros compases, muestran sus desven-
turas y en el transcurso de la épera no van mis que desintegrindose progresivamente.

El éxito de todas sus Operas serias -baste mencionar las 19 representaciones de Ipermestra, la mds ejecu-
tada en aquella temporada en el San Carlo-, no residia tinicamente en el virtuosismo que exigfa de sus intér-
pretes. Tuvo la ocasién de componer para realmente los mejores cantantes de la época especializados en este
género de obras, asequibles a unos pocos teatros. Luigi Marchesi (1755-1829) -tras Farmelli, el mds insigne
castrato del XVIII-, se consagré como mejor cantante del género serio precisamente a partir de los papeles de
Achille y Linceo escritos por Martin en sus dos primeras temporadas en el San Carlo. Y no es de extranar que
asi sucediera. En arias como Amor mi chiama in campo (Ifigenia) o Di pena si forte (Iper-.mestra) Martin pone
a prueba todos los registros y agilidades de Marchesi (utiliza la totalidad de su dmbito vocal, del sol grave al
re sobreagudo), con saltos de dos octavas y media y un acompanamiento orquestal en forte (y se trataba de la
orquesta del San Carlo, jcon mds de 60 musicos!), . rdpidas coloraturas con complejos disefios mel6dicos -con
saltos intervélicos de cuarta, quinta o sexta-, de extremada dificultad de ejecucién y cuyo objetivo era subrayar
el vigor y poder de estos personajes épicos. Marchesi aproveché arias en rond6 como Va crescendo il mio dolore
(Ifigenia) o Ah, perche gli afferti miei (Ipermestra) para mostrar sus cualidades musicales més sutiles, que coinci-
den con la descripcion que Burney realizé del célebre cantante: no sélo elegante y refinado en grado poco comiin,
sino a menudo generoso y pleno de dignidad” [en sus interpretaciones] . Para dar vida a las protagonistas de sus
cuatro tragedias principales escribi6 para tres voces bien diferentes: la soprano o agilitd Giuseppa Maccherini
(fi. 1765-1791), la soprano coloratura Maria Balducci (1758-después de 1784), y la mezzosoprano dramdtica
Luisa Todi (17531833).

Sin duda nos hallamos ante un virtuosismo sélo comparable, en esta época, a las piezas de mayor enver-
gadura de Mozart: es un ejemplo la desesperacion de Ipermestra de Martin en Son fra [onde, con complejas
evoluciones que 11egan al sol mds agudo, por encima del fa de la reina de la noche mozartiana, después de
una ascensién diabdlica en terceras con notas picadas. Actuellement la Balducci passe pour la plus belle voix,
comme Marchesi parmi les castrats”. Asi describe ].-J. de la Lande en su Voyage d'un Frangois en Italie (1790) a
la protagonista de la [permestra de Martin y Soler. Por no mencionar las proezas intervalicas fruto del furor de
Andromaca o el arrojo de Berenice; la Todi, sin duda una de las mejores cantantes dramdticas del momento,
posefa un registro amplio y un timbre cdlido que conmovia hasta provocar las ligrimas del piiblico a decir del
tipo de instrumentacién empleado en Andromaca y Vologeso, en las que la célebre mezzo portuguesa participd.
Asi también compuso unas intrincadas arias para los padres despiadados de Ifigenia e Ipermestra, Agamennone
y Danao respectivamente, en los papeles destinados al tenor Giovanni Ansavi (17441826), cuando éste se
hallaba en la caspide de su carrera. Burney aseveraba no haber escuchado nunca @ un cantante mejor en su
género”, [el estilo seriof; con una excelente voz de tenor, [...] alto, delgado, refinado, con buen gusto y expresividad
en los movimientos lentos y gran claridad en el presto, era capaz de ejecutar en las arias de bravura los pasajes mds
rdpidos”. Y asi lo demuestran piezas como Ho spavento dognaura (Ipermestra) o Alle tempeste in seno (Ifigenia)
que Martin le dedicd, con un dmbito de casi dos octavas (del do grave al si agudo).

El prestigio y la capacidad técnica de estos cantantes contribuyeron a la consolidacion de muchas de
las novedades estilisticas incorporadas por Martin a sus Gperas serfas. La introduccién de ensembles -como los
duos Se il tuo dolore (Ifigenia) o Ab, se di te mi privi (Ipermestra) o el guartetto Padre... sposa... amico (Ifigenia)-
como conclusién a uno de los dos primeros actos, en sustitucién de la antigua escena y exit aria de la épera
seria pretérita, y que en los dramme giocosi Martin transformaria definitivamente en extensos finales. En estas
piezas de conjunto el compositor valenciano siempre incluye una progresién dramdtica que se traduce en dos
o mds secciones con fempi diferentes, por lo general de lento a rdpido, para lograr un mayor efecto antes de
la caida del telon. Por otra parte, realiza una reduccion dréstica del nimero de arias totales por cada acto (un
méximo de 8, en figenia o 7 en Ipermestra), reservando las formas mds novedosas (rondd, cavatina) y las mds
extensas de bravura, durchkomponiert, l6gicamente, para los cantantes principales; sin embargo, no escatima
esfuerzos para los personajes secundarios con el objeto de lograr un equilibrio de conjunto, dedicando siempre
a sus intervenciones una esmerada orquestacion y, en mi opinidn, algunas de sus melodias mds cautivadoras:
Tranquilla é gia 'onda de Arcade en Ifigenia o Perché vuoi chaccolga de Lucilla en Vologeso.
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En este sentido aproveché el tener a su disposicion a una de las mejores orquestas de Europa, la del San
Carlo, para explorar las posibilidades en cuanto a volumen, articulacién y eleccién de secciones de la orquesta
para crear una estrategia orquestal paralela a la estrategia dramatirgica. Abruptas alternancias entre segmentos
con la orquesta al completo y partes con instrumentos de viento soli, que comentan un breve motivo melddico;
las extensas coloraturas de los cantantes dejan de ser inicamente acompafadas por una orquesta cauta, sino
que interviene activamente en crear y resolver la tensién de la linea vocal. Incorpora los accompagnati a los
momentos de mayor introspeccién del personaje (Deh se mi sei fedele, Ifigenia) o llevindolos al climax de la
acci6én, como en las descomunales muestras que preceden los dios de Achille e Ifigenia o Ipermestra y Linceo,
verdaderos modelos de este recurso. Acordes de la orquesta en zenuto durante estos recitados o en el transcurso
de un aria (Nacqui tanto sventurata) como procedimiento exclamativo de los instrumentos; extensos tremolos
durante momentos de desesperada declamacion de la heroina; elaboradas alternancias de texturas timbricas,
en ocasiones extravagantes, con repentinas intervenciones de los instrumentos de viento y/o metal, a los que
anade incluso la percusion para conferir una mayor movilidad o amplitud a la expresién. Piezas como el aria de
Adrasto Pria di lasciar la sponda de Ipermestra o de Elissena Quel nocchier en Ifigenia in Aulide, con una inusual
orquestacion de trompetas, violines y bajos, sin violas quedaria desequilibrada si no hubiera podido contar con
un efectivo de la magnitud del teatro napolitano; sin embargo, al completo, el efecto es apabullante, particu-
larmente gracias al uso que hace del registro grave de los violines. Esta es una caracteristica genuinamente marti-
niana: rdpidas células melddicas en los violines segundos cuyo efecto percusivo va incrementando la tensién,
en una suerte de crescendo, de la cual la melodia principal de los violines primeros o de los instrumentos de
viento parece estar completamente desvinculada. Cada seccién orquestal posee una entidad dramdtica propia,
participando en ocasiones de la pasion del personaje, en otras oponiéndose a esa tensién o incluso asumiendo
un papel independiente y estableciendo un didlogo texto-melodia que facilita la interpretacién en la escena de
muchas de sus arias mds extensas.

El uso del bajo continuo que sugiere en los recitativos secchi es un mero apoyo declamativo, cuya des-
nudez debe contrastar con la masa orquestal de las arias. No obstante, su funcién no es de trinsito hacfa el aria
sino que, al despojarlo de la riqueza del secco de la dpera seria barroca, debe intensificar y facilitar atin mds la
comprensién del texto mediante la simplicidad y ligereza del plan tonal escogido por el maestro valenciano. A
este intenso ciclo en Italia que consagré a la pera seria debemos anadir finalmente, un dltimo acercamiento
en el transcurso de sus postreros afios en San Petersburgo, con la creacién de un melodrama en 1796: Camille
ou le souterrain, con libreto de B ] . Marsollier de Vivetiéres.

El menor nimero de dperas serias escritas por Martin (7) con respecto al ingente volumen de sus éperas
cémicas (13), unido al desconocimiento tangible de estas obras en nuestros dias, han sido los motivos por los
que intérpretes y bidgrafos habian desestimado esta etapa del compositor, considerdndola como transitoria
hacia el dramma giocoso y centrandose en su mds popular periodo vienés. Sin embargo, tras un acercamiento
detallado a estas partituras, tras haber editado tres de ellas (Ifigenia in Aulide, Ipermestra y Camille ou le soute-
rrain para las ediciones de la Real Compafifa Opera de Cdmara), y haber dirigido y llevado a la escena junto
a Isidro Olmo la primera de ellas, quedan patentes las extraordinarias dotes del valenciano para el género mds
intrincado de la musica escénica. La fuerza, expresividad y exigencias técnicas de una épera como Ifigenia nos
hace enmudecer; mds atin si tenemos en cuenta que constituye su primer dramma per musica y que fue escrito
a la edad de veinticinco anos. Es evidente que los motivos de su distanciamiento de la épera seria fueron de
cariz circunstancial y no consustancial a su talento; parece como si el musico hubiera intuido el final de una
época y de un género.
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LLa Arcadia cuestionada

El drama giocoso y la cantata escénica

de Martin Soler

Juan BauTista OTERO

AST DESCRIBIA JOSE 11 EN 1793 el panorama artistico en Italia el ano en que Martin compuso la -
tima de sus 6peras serfas: “..INo hay ni siquiera espectdculos de ninguna clase que atraigan a uno a venir a Italia; la
dpera y la miisica instrumental, cantantes y bailarines son todos peor que mediocres. [...] El palacio [en Mildn] es be-
Uo y comodo; la dpera, mala; el ballet, largo y bastante mediocre.” Antes de dejar la peninsula italiana, Martin cred
cuatro obras comicas, en una primera etapa dedicada a éste género que se superpone a las ltimas dperas serias.
A sus dos postreros encargos para Ndpoles -la accion teatral cémica Lumore geloso (1782) y el dramma giocoso
La vedova spiritosa (1785)-, se suman otras dos estrenadas en la tueca de la épera bufa, el teatro San Samuele
de Venecia. La primera, /n amor ci vuol destrezza (1782), junto al libretista Carlo Giuseppe Lanfranchi-Rossi,
fue interpretada en el papel principal por la prestigiosa soprano Rachele d’Orca. Se sumé en 1784 Le burle per
amore con libreto de otro gran especialista uffo, Marcello Bernardini. Estas dos solicitudes, acaso por interven-
cién del embajador austriaco en Venecia, el conde Durazno, fueron claves para propiciar en 1785 el paso
definitivo del musico a la capital del imperio austro-hingaro e iniciar alli su perfodo de madurez.

Viena ofrecia al maestro una incomparable tentacién: culminar su labor creativa, satisfacer las inclina-
ciones profesionales y escribir con libertad sobre cualquier asunto... ;Musical también? Cuando llegé a Viena,
José Il ademds de luchar por las nuevas medidas sociales, controlaba la épera imperial. Consideraba la cultura
como un medio de difusién de sus ideas, un modo de instruir al pueblo, de hacer comprensibles los conceptos
expuestos en la filosoffa y el arte. Asistido por el conde Orsini-Rosenberg, intendente del Burgthedter, el empe-
rador llevaba a cabo no s6lo la programacién de las dperas o la eleccién de compositores, libretistas y cantantes,
sino también la redaccién de los estatutos del teatro y los honorarios que debian pagarse para cada produccién.
Su intervencién en tales menesteres, excepcional para cualquier otro monarca, era rutinaria, lo que da una idea
de su avanzado concepto de politica cultural: una verdadera relacion cultura/pensamiento/estado/hombre.
Al leer su correspondencia se percibe un interés que va mds alld de lo cortesano o administrativo: el deseo de
hallar las piezas que sirvan a sus fines politicos proyectados. En sus viajes de cardcter politico o familiar, José I
aprovechaba para reunir cantantes, contratar compositores y escoger libreros para su dpera italiana en Viena.
De este modo narra Da Ponte en las Memorias su encuentro con Martin:

“[...1 Paisiello habia marchado a Italia y yo no conocia ain a Mozart. En este dilema me encontraba cuando
Vincenzo Martini llegd a Viena [fnales de 1785]. [Martin y Soler] Estaba deseando escribir una dpera para el teatro
de Viena, y a pesar de la infeliz suerte de mi primer intento, fue aconsejado por sus amigos de que recurriera a mi
para el texto. Tome mi tiempo para considerar [la propuesta], pues no le conocia, y pedi consejo al emperador quien,
encantado con la oportunidad, me animé a que la aprovechara. “ Tras el rotundo éxito del estreno de 7/ burbero
di buon cuore de Martin (1786), Da Ponte relata:

[En una recepcion con José II] ,Nada mds verme exclamé: ;Bravo! Da Ponte: debemos moldear el hierro
mientras esté caliente; prepara otra obra para ese espaiol. Estoy extremadamente complacido tanto con su miisica
como con tu composicion.”]...] “Pronto recibi innumerables peticiones de varios compositores para escribir obras para
ellos; pero de entre todos, hubo sélo dos a quien estimaba y me complacia su miisica: Martini [Martin y Soler], el
compositor ﬁworz'to del empemdor ) primer ingenio de mi victoria en el teatro; y W Mozart a quien conoct por aquel
entonces.”

Lo que en mayor medida debié de deslumbrar e inspirar al monarca debié ser la capacidad y oficio
teatrales de Soler y, por encima de todo, la facultad de emplear la musica como vehiculo de ideas, es el caso de
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Il burbero di buon cuore (Da Ponte, basado en Goldoni), Una cosa rara (1786, Da Ponte, tomado de La luna
de la sierra de Vélez de Guevara), LArbore di Diana (1787, primer libreto enteramente original escrito por Da
Ponte), e Il Sogno (1789, cantata escénica, libreto de Da Ponte). Constatamos en éstas una evolucién en su
estilo compositivo; en particular, cuanto mds se adentra uno en la relacién texto-musica y la manera en que
ésta es resuelta en todo momento se advierte la intencién de desechar lo superfluo y limitarse a lo efectivo en
el contexto dramatirgico apropiado. Esta cualidad, echada en falta por José II en las 6peras de Mozart (“trop
de notes”, “trop difficile pour la voix”), la corroboré Haydn, tal y como comprobé en Budapest con material de
primera mano: la admiracién de este autor por la capacidad melédica de Martin parece estar en directa relacion
con el excepcional hecho de no haber efectuado apenas recortes en las partituras del valenciano que, como
L’Arbore di Diana, el propio Haydn hizo representar en Esterhdza. En cambio, sabemos de las “mutilaciones”
que infligfa sin reparo a otras éperas ejecutadas en el palacio hiingaro.

Si a este hecho afiadimos las exigencias artisticas y sociales de su principal patrén, José 11, y del pablico
vienés en tan dlgido momento de las corrientes del libre pensamiento, podemos imaginar la dimensién al-
canzada por Martin y Soler en tal contexto y que merece ser considerada hoy dia para la interpretacién de su
musica. La dpera en Viena no solo era una sala de conciertos: representaba el fresco de las ideas y la vanguardia
escénica. Mozart, Anfossi, Salen o Haydn trataban de cristalizar en la épera sus inquietudes. Martin no podia
quedar al margen de la transformacién del género bufo en el dramma giocoso representativo de este periodo
critico. A sus cuatro obras vienesas debemos afadir las tres escritas junto al poeta veneto en su breve estancia en
Londres, todas estrenadas en el Kings Theater en 1795: La capricciosa corretta, Lisola del piacere y el intermedio
Le nozze decontadini spagnuoli. En todas ellas, tras la imagen idilica de un mundo arcadico o mitolégico -como
en LArbore di Diana, 1l Sogno o Lisola del piacere-, se esconden verdaderos panfletos politicos.

Da Ponte, como Martin, mantuvo durante toda su labor creativa un espiritu de critica social unido a un
continuo deseo de innovacidn; y asi lo sefiala en sus propios escritos declarando como objetivo primordial de
sus libreros emplear géneros literarios consolidados -como la poesia pastoril o el drama goldoniano- para in-
troducir las nuevas ideas musicales, literarias, sociales y filoséficas. Puso al servicio de este cambio del dramma
giocoso la mayor parte de los recursos creativos procedentes de sus ballets y dperas serias. Fruto de ello fueron los
grandes éxitos cosechados por sus obras vienesas: Il burbero di buon cuore, 20 representaciones; Una cosa rara,
55y LArbore di Diana 65. Sin menoscabar el hecho de haber contado nuevamente con los mejores intérpretes
-¢l cast de cantantes de Una cosa 727z 0 Diana fue el mismo que estren6 Le nozze di Figaro, Don Giovanni o
Cosi fan tutte de Mozart: entre otros, las sopranos Nancy Storace, Luisa Laschi, Anna Morichelli, los tenores
Michael Kelly, Vincenzo Calvesi, o el baritono Stefano Mandini.

Las novedades formales incorporadas por €él en sus dramme giocosi y cantatas escénicas inclufan el ini-
cio de la accién impulsada por una enérgica composicién de ensemble -el zerzerro Zitto, zitto non parlate de
Diana, o las introducciones a tres o cuatro de Una cosa rara o Il burbero -, en sustitucién del recitativo secco de
las dperas serfas. Divididas en dos actos, con muchas intervenciones de conjunto, arias muy expresivas pero de
menor extensién y largos finales hay que anadir la incorporacién de estructuras ritmico-mel6dicas derivadas
de la seguidilla espafiola, melodias que recuerdan las carmagnoles de la entonces cercana Revolucidn francesa
o evoluciones arménicas mdas propias del Lied schubertiano que de la épera clasica. Por otra parte, muchos de
los rasgos de sus dramme giocosi son delineados con elementos mds propios de la tragicomedia: Endimione, el
Principe, Silvio o Clizia presentan siempre el contraste entre la seriedad de su origen mitico o su alto grado so-
cial, y la fragilidad de sus reacciones. No son caracteres netamente bufos; buen ejemplo de ello son las arias Pit
bianca del Principe o Lieti e amorosi i rai que canta Endimione: el tratamiento elegfaco, preciosista, de delicada
porcelana que posee este personaje coincide plenamente con la personalidad del bello pastor, personificacion
del sueno eterno, del beso plateado de la luna, tan cantado por los poetas.

Un nuevo giro en el dramma giocoso martiniano fue el acontecido durante su etapa final en San
Petersburgo. Tras la muerte de José I y la subida al trono de su hermano Leopoldo, se trasladé en el invierno
de 1788 a la capital rusa por invitacion expresa de la zarina, Catalina II. Amiga intima y complice de las ideas
del emperador, fue acaso este vinculo el que facilité la llegada del compositor a uno de los pocos centros com-
parables a la excepcionalidad vivida en Viena. De su estancia final en San Petersburgo son resultado, ademds
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de algunos de sus mejores ballets, tres piezas en ruso estrenadas en el Teatro Real del Ermitage- Gore Bogatir
Kosometovich (1789), Piesnolubie (1790) y Ledul s detim( 1791) con textos de la propia Catalina- y una épera
cémica italiana, La festa del villaggio (1798). Martin permanecié contratado como compositor, director y
maestro de canto de la corte primero de la emperatriz y mds tarde de su hermano Pablo I. Tras una breve es-
tancia londinense, de regreso en 1796 retomaria sus actividades pedagdgicas. De su escuela de canto surgirian
numerosos cantantes de calidad y renombre como la Sandunova, Shaporov o Voroviev. En sus postreros anos,
redujo un tanto su labor operistica y se centrd sobre todo en la composicién de ballets y en su cargo como
consejero del zar.

Martin y Soler representd, sin duda, la vanguardia a finales del siglo XVIII. Sus extraordinarias parti-
turas ponen los interrogantes, pero no parecen imponer respuestas a esa transgresion de lo idilico... ;cudnto
se habia escrito hasta entonces sobre la Arcadia? Sin embargo, aqui lo onirico es lo carnal, y la obra de Martin
y Soler se muestra en la zozobra de un hombre adn sin respuesta, abierto a una nueva concepcién de la hu-
manidad a las puertas del siglo XIX. Tan vigente hoy.
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Las mujeres y las cuerdas

A finales del siglo XVIII se publicaron en toda Europa numerosos dlbumes de arias, cdnones y piezas
sueltas de Martin y Soler, testimonio de la popularidad de que gozaba el compositor. Las cuatro canzonette es-
cogidas para iniciarnos en el sugerente mundo de “Las Mujeres y la Cuerdas” pertenecen al dlbum “X// canzo

nette italiane accompagnate col cembalo, arpa o

chitarra. Dedicate alle Dame”-con textos de Lorenzo Da Ponte-, editado en Londres, coincidiendo con
la etapa de Martin en la capital inglesa y su postrera colaboracién con el poeta. El acertado orden de las piezas
impone un contraste expresivo; alternan el “Andante” inicial de La semplice con el “Allegretto amoroso® de La
volubiley el “Largo” de La costanza con el dificil “Allegretto” de La mercede. Desde el primer acorde se establece
una complicidad: necesitamos unos instantes para que nuestros sentidos se adapten a la resonancia de la cuerda
pulsada y constatar el entramado de toda una orquesta en el tenaz y, al tiempo, delicado tafido de la interpre-
tacién de Moreno. Arpegio sutil, fraseo locuaz que subraya la armonia dgil y huidiza, logra evocar, con répidas
pinceladas, imaginarias texturas orquestales del caracteristico lenguaje teatral martiniano. A la voz no siempre
le son necesarios complejos acompafiamientos para despertar en nosotros el recuerdo de sensaciones enterradas
en nuestra memoria; en la interpretacién de Almajano son decisivas la diccion limpia, la inteligencia vocal en la
eleccién de colores, el equilibrio dindmico y las respiraciones ajustadas a un tempo preciso, pero que respeta la
genuina flexibilidad de este género de piezas. Una brillante invitacién al exquisito mundo de Martin y Soler.
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WICENTE MARTIN ¥ SOLER

Una coia rara

Una cosa rara

Los fragmentos escogidos para la presente grabacién extraidos de la edicién vienesa de Artara de 1788
constituyen algunos de los momentos mds inspirados de la 6pera de mayor popularidad del autor. La enér-
gica interpretacién del Cuarteto Canales imprime en todo momento esa vivacidad inherente a la musica del
compositor, que contrasta con la extremada fragilidad de las piezas més elegiacas. En este sentido, destaca la
sonoridad unitaria del cuarteto en las piezas de tempo lento: Pitt bianca di giglio, o las delicadas cavatines de los
personajes principales, la Reina, Lubino, Lilla y el Principe. Todos ellos transmiten ese cardcter melancélico y
reservan una expresion mds rotunda para los finales de los dos actos. Brillantes gradaciones de volumen -estu-
pendo equilibrio de las voces en el magnifico canon del Acto I-, economia en los crescendi -como en la “Ober-
tura’ o en el “Finale” del Acto I-, neta diferenciacion entre el lenguaje vocal y las intervenciones propiamente
orquestales de estos excelentes arreglos de la época, casi con total certeza creados por el propio compositor en
Viena. Este género de iniciativas, apoyadas institucionalmente, juegan un papel decisivo para la difusién de la
figura de Martin y Soler: cautivan al oyente y motivan a los programadores y discograficas a recuperar su obra.
Una delicia.

PAGINA 22



MARTIN ¥ SOLER LA CAPRICCIOSA CORRETTA

LES TALENS LYRIDUES CHRISTOPHE BOUSSET

........

La capricciosa corretja

Sin duda es este uno los trabajos més cuidados de Rousset. Como editor de la partitura, se aprecia un co-
nocimiento en profundidad de la obra y un carifio especial en el tratamiento de muchos elementos melddicos y
ritmicos que, sin esa labor previa, habrian pasado inadvertidos. Asi sucede desde los primeros compases de una
sinfonfa que nos hace enmudecer: variedad timbrica, temdtica y de tratamiento instrumental que muestran
expresiones insospechadas del lenguaje vienés.

Se trata de una obra de gran dificultad en la que cualquier desajuste rompe el equilibrio y puede caer en
la monotonia, en particular las arias bufas. Sin embargo, gracias a la magistral instrumentacién en las reexposi-
ciones y a los repentinos cambios de zempo jamds se incurre en este defecto. Rousset, en lugar de pasar cuanto
antes pagina para abordar los cuartetos, tercetos (“Vadasi via di qua’, ;qué maravilla!), quintetos y demds nid-
meros de conjunto, recala en estas formas mds simples.

Alivia escuchar recitativos secchi que, aumentan o mitigan la tensién dramatica textual. A ello contri-
buye el sonido de los dos fortepianos empleados por el excelente continuo Bertheau-Rousset. Una refulgente
seccién de vientos -quizd la mds importante en la orquesta de Martin-, es subrayada por una sutil interpreta-
cién de la cuerda: memorables articulaciones en la sinfonfa (jqué violas!) y en los finales, o en la polacca “La
donna ha bello il core’, climax de la transformacion de Ciprigna. Muchos momentos pertenecen a esos raros
instantes de genial creacién por los que uno justifica cualquier esfuerzo, por grande o pequefio que sea, para

dar vida a estas obras.
JUAN BAUTISTA OTERO
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1
MARTIN I SOLER, Vicent (1756-1806)

La capricciosa corretta [Grabacion sonora] / Vicente Martin y Soler ; livret de Lorenzo Da Ponte. --
[S.L1] : naive, cop 2004. -- 1 disco compacto (135 min.) : digital ; 12 cm + 1 folleto

Int.: Josep Miquel Ramon ; Marguerite Krull ; Yves Saelens ; Enrique Baquerizo ; Carlos Marin ; Katia
Velletaz ; Raffaella Milanesi ; Emiliano Gonzalez-Toro ; Les Talens Lyriques ; director, Christophe Rousset

1. Operas I Titulo

II. Da Ponte, Lorenzo

3.MAR 35

Nimero de titulo: 722607

ALI R.C.D. 3557

2
MARTIN I SOLER, Vicent (1756-1806)

Una cosa rara [Grabacién sonora] / Vicente Martin y Soler. -- [Valéncia] : Institut Valencia de la Msica,
D.L. 2003. -- 1 disco compacto (53 min., 06 seg.) : DDD + 1 folleto (36 p.)

Int.: Cuarteto de cuerda Manuel Canales

D.L. M 29675-2003

1. Cuartetos de cuerda I. Titulo

3.MAR 14.40

Nimero de titulo: 781736

ALI R.C.D. 3665

3

Las MUJERES y cuerdas [Grabacién sonora] : canciones y piezas para guitarra. -- San Lorenzo de El
Escorial : Espanoleta, p 1995. -- 1 disco compacto (69 min.) : DDD + libreto

Contiene: (4 canzonettas) La semplice ; La volubile ; La costanza ; La mercede / Vicente Martin y Soler
- Andante affetuoso / Ferdinando Carulli - (3 ariettas) Le dimore amor non ama ; Quando sara quel di ; Ad
altro laccio - Andantino sostenuto - (3 cavatinas) Confuso, smarrito ; Amor, perché m'accendi ; Di tanti palpiti
(de la 6pera Tancredi de Rossini) / Mauro Giuliani - Movimiento de oracién religiosa ; (4 ariettas) Lagrime ;
Perduta 'anima ; Povero cor ; lo mentitor! - Nel cor piti non mi sento (aria de Paisiello) / Fernando Sor - Lied
ohne Worte / Johann Kaspar Mertz - (5 seguidillas) Si dices que mis ojos ; Muchacha, y la verguenza ; Mis
descuidados ojos ; Seguidillas del Requiem eternam ; Las mujeres y cuerdas / Fernando Sor

Marta Almajano, soprano ; José Miguel Moreno, guitarra cldsica

1. Canciones-Soprano con guitarra

[. Almajano, Marta II. Moreno, José Miguel

Numero de titulo: 787438

ALI R.C.D. 3723
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Vicente Martin y Soler, grabado de J. Adam
segtin dibujo de J. Kreutzinger, 1787
Bibiioteca Nucienal, Viena




