Martin Bafia

Modest Musorgsky frente a los desafios
de la modernidad: Boris Godunov

como critica social y politica

Este articulo explora los modos a través
de los cuales Boris Godunov puede con-
vertirse en un dispositivo que hace fren-
te a los desafios que supone la moder-
nidad en Rusia, haciendo de la 6pera
un medio de critica social y de denuncia
politica a partir de la recepcion y refor-
mulacién de determinadas corrientes de
pensamiento. Un primer plano de ana-
lisis se refiere a su compositor, Modest
Musorgsky, integrandolo dentro de la
més amplia dimensién de un intelligent
que busca participar activamente del
debate de ideas de la época. A pesar
de las actitudes que lo equipararian a
las diversas tendencias involucradas en
el debate, se revela finalmente en sus
ideas y acciones la romantica imagen de
autonomia del artista y la imposibilidad
de reduccién a una directriz determina-
da. En un segundo plano, la épera es
analizada a la luz de las distintas co-
rrientes filosoficas y estéticas que sobre-
vuelan la Rusia de mediados del siglo
XIX y que son retomadas, reformuladas
y resignificadas para hacer del Boris el
terreno en el cual se ponen de manifies-
to, advirtiendo con signo premonitorio,
las més infames condiciones sociales y

politicas del momento.

Modest Musorgsky in front of the
challenges of modernity: Boris Godunov
as social and political critique

This article analyses Boris Godunov as
a device by means of which Modest
Musorgsky faced the challenges of mo-
dernity in Russia, by using Opera as a
channel for social critique and political
denunciation, thus receiving and refor-
mulating certain currents of thought.
The first area of analysis refers to Mo-
dest Musorgsky as an intelligent that
seeks to take part in the debate of ideas
of his times. Despite some of his attitu-
des that would allow for an interpreta-
tion of Musorgsky as being on one side
of that debate, a more careful analysis
of his ideas and actions reveals a roman-
tic image of the autonomy of the artist
and the impossibility of a reduction to
a single position. In the second area of
this article, opera is analyzed under the
light of the diverse philosophical and
aesthetical currents that were part of
mid-19th-century Russian culture. Boris
Godunov captures and reformulates the-
se currents, so to call the attention, in a
rather predictive way, the infamous so-
cial and political conditions of the time.
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Modest Musorgsky frente a los desafios
de la modernidad: Boris Godunov
como critica social y politica’

Martin Bafia

En 1864 Mily Balakirev terminaba su Segunda Obertura sobre Temas Rusos,
una potente pieza sinfénica basada exclusivamente en temas folkléricos de su
pais. Durante el proceso de composicién el autor estuvo influido por la consigna
de “ir hacia el pueblo”, lema que sintetizaba el ideario del pensamiento populista
de construir una sociedad democratica e igualitaria a partir de las practicas e ins-
tituciones de las clases subalternas, méas precisamente de las campesinas. En este
sentido, el trabajo de Balakirev no habria sido mas que la traduccién de la consigna
a términos musicales: la composicién no era mas que la elaboracién sinfénica de
canciones arrancadas directamente de la boca del pueblo.? Sin embargo, la obra
es publicada en 1869 con el programatico titulo de 1.000 Afios, suméandose a la
celebraciéon del milenio de la emergencia del Estado ruso. Los motivos desarrollados
sinfénicamente en la obra son asociados a las tres etapas de la historia rusa: la
antigua, la medieval y la moderna. De este modo, la composicién se presenta como
una optimista celebracién del progreso méas que como un dispositivo de denuncia
social. Mas tarde, en 1888, Balakirev publica el resultado de una revisién de su

! Una versién previa de este trabajo fue presentada en las “X Jornadas Interescuelas/Departamentos
de Historia”, Rosario, septiembre de 2005. Agradezco los comentarios y sugerencias que alli rea-
lizaran Ezequiel Adamovsky y Diego Roldan y, tiempo después, Edgardo Blumberg, asi como los
evaluadores de la Revista.

2 Francis Maes, A History of Russian Music (Trad. Arnold J. Pomerans y Erica Pomerans, Berkeley,
20006), p. 7.
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trabajo, ahora con el nombre de Rus, que era el término que usaban los eslavéfilos
para hacer referencia a la Rusia anterior a las reformas de Pedro el Grande. Los tres
elementos desarrollados en la composicién —el periodo pagano, el Estado mosco-
vita y el sistema republicano auténomo de los cosacos— son “asesinados” —segun
la aseveracién de Balakirev— por las reformas de Pedro. El mensaje que se intenta
dar aqui es més bien pesimista.

Lo que es interesante destacar del ejemplo presentado es que no existe un vinculo
directo entre la misica —que se mantiene relativamente invariada— y la ideologfa
—que cambia dramaticamente-. Es el mismo material musical con tres explicaciones
ideolégicas diferentes, todas desarrolladas por el mismo compositor. De este modo,
“la significacién de una composicién nunca descansa solamente en sus caracteristi-
cas; descansa sobre todo en el vinculo entre la composicién y su contexto”.® Y esto
es particularmente valido para Rusia, donde los estudios del desarrollo musical
estuvieron impregnados de un fuerte esencialismo y reduccionismo.*

En este sentido intentaremos acercarnos a una épera rusa, Boris Godunov de
Modest Musorgsky, explorando los posibles vinculos que dicha obra establece con
los diversos aspectos de la realidad social y, al mismo tiempo, considerandola dentro
de un contexto méas amplio, como un producto resultante de la modernidad. De
esta manera podremos recuperar todo el potencial de significaciones discursivas
que posee la 6pera en tanto producto social y politico y no sélo artistico. Al mismo
tiempo, tendremos la oportunidad de vislumbrar que la 6pera puede convertirse,
como otros productos del pensamiento y la cultura, en una firme respuesta ante
los desafios que supone el proceso modernizador.

La Rusia del siglo XIX se muestra como un dmbito en el que los significados de
la modernidad son méas complejos y paradéjicos que en Occidente.® Los rusos ex-
perimentaron la modernizacién como un proceso que ocurria muy lejos de alli. De
ese modo se desarrollé un fuerte sentimiento de angustia por el atraso y el subdesa-
rrollo que habrfa de tener un rol central en la politica y la cultura. Los intelectuales,
particularmente, se vieron en la obligacién de hacer frente a los nuevos desafios y
desarrollaron en sus producciones los mejores intentos para entender y responder,
adaptar y alterar las violentas transformaciones que el proceso de modernizacién
acarreaba. La visiéon del mundo y de la historia que proponfa la modernidad occi-

3 Ibid., p. 8.
4 Véase Maes, op. cit., Cap 1. “Natasha’s Dance, or Musical Nationalism”, pp. 1-10.
% Véase Marshall Berman, “San Petersburgo: el modernismo del subdesarrollo”, en Todo lo sélido se

desvanece en el aire: La experiencia de la modernidad (México, 1995), pp. 174-300.
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dental y el notable malestar que causaba fueron, para muchos de ellos, la fuente
de inspiracién en el disefio de las estrategias para hacerle frente.

Por otra parte, las practicas politicas y el desarrollo de las ideas filoséficas se
encontraban ampliamente censuradas. La circulacién de los mensajes y, sobre
todo, de las expresiones opositoras debia realizarse secretamente, si es que se
lograba hacer. En tan ardua y penosa situacién, nos dice Boris. Kagarlitsky en su
estudio de la intelligentsia rusa, “el proceso cultural-politico fue casi la tnica forma
de desarrollo politico durante muchos afios”.® La cultura en general, y el arte en
particular, se convirtieron en los vectores indispensables para dar a conocer a la
sociedad rusa las ideas y los desarrollos planteados por los muchos intelectuales
disconformes con la situacién politica y social.

Este desconocido y angustiante escenario que se presenta en Rusia supone una
serie de esfuerzos y realizaciones que son a la vez la causa y el efecto de lo que los
estéa transformando. Dicho de otro modo, el libro, el cuadro, la 6pera que producen
estos artistas-intelectuales permiten ver las secuelas que el proceso de moderni-
zacién deja en ellos, pero también el esfuerzo y el atrevimiento por responder a los
desafios que conlleva. Es en este sentido que la composicién de una épera puede
recuperarse como uno de los tantos esfuerzos que realizaron los intelectuales rusos
para canalizar la angustia generada y para intervenir en un contexto de censura
politica. Como sostiene Richard Taruskin: “Boris Godunov fue compuesto en una
época en donde el drama histérico era el género teatral dominante (...) reflejando
la expandida conviccién de que el arte tenfa una obligacién civica”.”

De esta manera, nuestra aproximacién a Boris estara guiada por una perspectiva
que concierte las instancias estéticas con las histérico-sociales para rescatar asi
su potencialidad discursiva, revelando incluso, a través del anélisis musical, posi-
cionamientos que se expresan exclusivamente a través de ese medio -y no sélo a
través del libretto—. La hip6tesis que va recorrer nuestro trabajo seréa entonces que,
mas alla de las muchas clasificaciones en las cuales quedan encerrados Musorgsky
y su obra, este compositor y Boris participan de un movimiento méas amplio, el Ro-

¢ Boris Kagarlitsky, Los intelectuales y el estado soviético. De 1917 hasta el presente (Trad. Ezequiel
Adamovsky. Buenos Aires, 2005), p. 27.

? Richard Taruskin, “Boris Godunov”, en Grove Music Online (Oxford, 2008). Este tipo de convic-
cibn, sostiene el autor, tiende a surgir en los Estados en donde la discusién politica ptiblica no esta
permitida. En la Rusia del siglo XIX, esa discusién tomé lugar en la historiografia, la critica literaria
y en el escenario. Véase también del mismo autor: Opera and Drama in Russia as Preached and

Practice (Minnesota, 1981).
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manticismo, como un intento por hacer frente a las transformaciones traidas por la
modernidad. A este respecto, concebiremos a esta 6pera como un dispositivo que
busca, por sobre todo, convertirse en un medio de critica social y politica a partir
de la recepcién y reformulacién de determinadas corrientes de pensamiento.

Modest Musorgsky: un compositor-intelectual romantico

Las potencialidades discursivas de la 6pera pueden pensarse mejor si previa-
mente nos acercamos al compositor considerandolo como un intelectual que busca
trascender su arte e intervenir en el debate de ideas de su época.

Tradicionalmente se ha entendido a Musorgsky como el prototipo del artista
nacionalista y realista.® Si en la Gltima posicién influirfan las ideas de orientacién
populista desarrolladas, entre otros, por Nikolai Chernichevski y Dmitri Pisarev, en
la primera mucho tendrfan que ver las posturas que habian sido desplegadas, en el
agudo debate con los occidentalistas, por los eslavéfilos. Siguiendo el camino abierto
por Mijail Glinka, Musorgsky se encargaria entonces de otorgarle a Rusia una musica
nacional desprovista de cualquier lazo que la ligara a Europa. Al mismo tiempo, in-
tentarfa que esa musica fuera el reflejo més fiel de la realidad, pues ése era el Gnico
criterio de belleza posible de acuerdo con los postulados del realismo. Es importante
destacar que estas ideas habfan sido mayormente recibidas por Musorgsky a través
del contacto con Mily Balakirev, mentor y director del Grupo de los cinco.

Revisando sus cartas, observamos a un Musorgsky que efectivamente critica
todo aquello que aspira a una belleza ideal y propone la necesidad de explorar
formas nuevas:

“La representacion artistica de la belleza en su significado material es cosa de
nifias y se refiere al periodo infantil del arte. Asomarse a los mas delicados
rincones de la naturaleza del hombre y de las masas humanas hasta conquistar

estas regiones atn poco conocidas: ésta es la verdadera vocacion del artista”.’

8 Véase César Cui, La misica en Rusia (Buenos Aires, 1948); Roberto Garcia Morillo, Musorgsky
(Buenos Aires, 1943); M. D. Calvocoressi, Mussorgsky (Buenos Aires, 1948); M. D. Calvocoressi y
Gerald Abraham (ed.), Los grandes maestros de la misica rusa (Trad. Eugenio Lagster, Buenos Aires,
1950); Donald Grout, A Short History of Opera (New York, 1965); Gerald Abraham, Cien afios de
musica (Trad. Ramén Gonzalez Arroyo, Madrid, 1985).

? Carta de Musorgsky a Stasov, 18/10/1872, citada en Renato Di Benedetto, El Siglo XIX I, Historia
de la musica, Vol. 8 (Madrid, 1987), p. 231.
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La critica apunta a todos aquellos que han seguido por el camino de Europa, aun
si esas diatribas han de alcanzar a sus antiguos compafieros:

“Cuando pienso en ciertos artistas siento no sélo disgusto sino una sensacién de
repugnancia. (...) Sin pensarlo ni quererlo se han encadenado a los grillos de la
tradicién. (...) Han abandonado la lucha y estan descansando. (...) El ‘poderoso

pufiado’ degener6 en un grupo de traidores desalmados”.'

En la busqueda por salirse de la tradicién occidental y explorar nuevos rumbos
se revela la impronta eslavéfila, aunque sélo alli, pues los eslavéfilos mantenfan
una posicién tradicional sobre cuestiones sociales y politicas.

El populismo también estarfa presente, dado que en esta arriesgada exploracién el
realismo musical serfa el camino a seguir -y la relacién esta dada porque dentro del
radicalismo que proponfan los populistas el arte tendria que asumir un caréacter rea-
lista, puesto que su Unico valor residia en iluminar y en Gltima instancia transformar
la realidad social-. Estas ideas son reforzadas por ciertas actitudes que Musorgsky
asume a la hora de componer. Es demasiado conocido ya su declarado y consecuente
diletantismo, expresado en un rechazo del academicismo y de las formas musicales
fijadas en Occidente. Al respecto, nos dice Di Benedetto que esta eleccién:

“Se revela entonces como una alternativa de oposicion a una tradicion didactica
y profesional que se consideraba ajena o también hostil (y el ‘diletantismo’ se
muestra por ello como el reflejo no de una mitica ingenuidad cultural sino, al
contrario, de la aguda conciencia que aquellos musicos tenian de su papel de
intelectuales en una sociedad profundamente agitada)”.!!

No debe minimizarse esta actitud, puesto que todos los esfuerzos en la Rusia
del siglo XIX por profesionalizar la musica van acompafados de su asimilacién a la
tradicion europea, particularmente a la alemana.!? En su pronunciado diletantismo,
Musorgsky rechazarfa todo vinculo directo con el mundo occidental.

10 Carta de Musorgsky a Stasov, s/f, citado en Calvocoressi y Abraham, op. cit., p. 178.

! Di Benedetto, op. cit., p.157.

12 Véanse las criticas que realizaran Anton Rubinstein y otros musicos occidentalistas al diletantismo
en la musica y el intento realizado para solucionar tal problema con la creacion del conservatorio, la
institucién musical occidental por excelencia. Lynn Sargeant, “A new class of people: the conservatoire

and musical professionalization in Russia, 1861-1917”, Music and Letters 85 (2004), pp. 41-61.
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Su ruptura con la tradicién se reforzaria en la basqueda por plasmar sus ideales en
la obra artistica. Musorgsky ve una incapacidad formal latente en la épera occidental
y la consecuente necesidad de crear un nuevo lenguaje musical lo lleva a desdefiar,
en medio de las dificultades que supone moverse en un terreno adn inexplorado,
los aportes de la 6pera tradicional: “A través de la niebla de incertidumbre, veo
un punto de luz: habré un total abandono de la tradicién operistica existente”.!3
Su épera, en una nueva forma que respetarfa por sobre todo el lenguaje humano
representandolo artisticamente con todos sus matices, romperia con la tradicién
occidental existente y se enmarcaria dentro del camino iniciado por Alexander
Dargomizhski con El convidado de piedra.

Por altimo cabe agregar un aspecto de la vida de Musorgsky que potenciarfa todo
lo anterior: a diferencia de otros compositores rusos, nunca salié de Rusia. El Ginico
lugar que visité, mas alla del area de influencia de San Petersburgo, fue Moscd, lo
cual es revelador puesto que las “antigiedades sagradas” que son las iglesias y los
palacios lo llevan a amar “todo lo ruso”.14

Estarfamos dispuestos entonces a considerar a Musorgsky como un compositor
nacionalista que plasma en sus obras las posturas estéticas del populismo. Sin
embargo, la presencia de algunos elementos que contradicen a los anteriores nos
conduce a preguntarnos por el desarrollo de alguna otra estrategia menos visible
pero no por eso menos importante.

La idea de que Musorgsky busca cortar vinculos con Occidente debe matizarse.
Su proclamado diletantismo y su rechazo a la forma operistica tradicional, fuertes
pilares de su estrategia, chocan, en el caso de Boris, con la necesidad de acudir a
la vanguardia europea en busca de recursos musicales. La tradicional visién que se
tenfa de Musorgsky como alguien “brillante pero inepto, un amateur que desdefié
los estudios técnicos” —idea que legitimé posteriores modificaciones y reorques-
taciones de sus trabajos— ha sido desacreditada.'> Como sostiene Carl Dalhaus,
“Musorgsky fue un autodidacta, pero indudablemente fue uno intelectual”.!® Asi, la
utilizacién de Leitmotiven se convierte en un medio que, si bien le es muy atil a la
hora de potenciar efectos, no colabora con su idea de romper con la tradicién.!” Por

13 Carta de Musorgsky a Rimski-Korsakov, 1868, citado en Calvocoressi y Abraham, op. cit., p. 157.
14 Véase Robert Oldani, “Musorgsky, Modest Petrovich”, en Grove Music Online, Oxford University
Press, 2008.

15 Véase Taruskin, “Boris”.

16

Citado en Oldani, op. cit.
7 Sobre su utilizacién del Leitmotiv véase Carl Dahlhaus, Nineteenth Century Music (Trad. Bradford
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el contrario, la utilizacién del Leitmotiv obstaculiza la separacién de su épera de la
tradicién académica al acercarlo al Occidente mas avanzado: en el uso de Leitmo-
tiven hay influencias de Glinka pero también de Hector Berlioz y Richard Wagner.8
El mismo Musorgsky reconoce que “Europa es necesaria pero no hay que quedar
atrapado en ella, aunque haya que mirar hacia ella”.?® El frustrado despegue se
refuerza por el hecho de que Musorgsky nunca deja de lado la forma de arte favorita
de la aristocracia en Occidente: la Grand Opera. Mas auln, en su recomposicion
de la 6pera mucho tuvo que ver la influencia de compositores occidentales como
Giuseppe Verdi, Giacomo Meyerbeer y el propio Wagner —este Ultimo a través de la
obra de un musico ruso que no pertenecia al circulo de los nacionalistas, Alexander
Serov-. Los dos primeros le habrian “ensefiado” a Musorgsky a pensar su obra en
clave teatral, sobre todo el Don Carlo de Verdi, a cuyas representaciones asisti6
Musorgsky en San Petersburgo a fines de la década de 1860.%°

Es notorio ademés un hecho que va contra su pretendido realismo en el arte. Si la
musica, como sostenfan los realistas, debia ser una reproduccién artistica del discur-
so humano buscando para cada frase una idea musical pertinente, es notablemente
curioso que Musorgsky tomara gran parte de la musica de Boris de una abandonada
obra suya, como lo fue Salambé.2! Teniendo en cuenta que los argumentos y discursos
eran bien diferentes, era de esperar que asi también lo fuera la mudsica, aunque es
cierto que la maleabilidad del material musical igualmente le permitia realizar tal
operacién —lo cual, por otra parte, era una préactica habitual de la época.

De este modo, ni el populismo ni el nacionalismo estrictamente asumirfan en
Musorgsky la punta de lanza de su estrategia. En cambio, es posible pensar que
nuestro compositor se suma, en su esfuerzo por enfrentar a la modernidad, a una
estrategia mayor desplegada por muchos antes que él: la del romanticismo. Tal
movimiento fue considerado, entre varias significaciones, como una transformacién
radical, como una gran oposicién contra todo aquello que la modernidad venia a
instalar.??2 El motor de esta declarada revolucién era justamente la angustia provo-

Robinson, Berkeley, 1989), Cap. 5; Abraham, op. cit., p. 147; Calvocoressi, op. cit., pp. 150-152.
18 Véase Caryl Emerson y Robert Oldani, Modest Musorgsky and Boris Godunov: Myths, Realities,
Reconsiderations (Cambridge, 1994), Cap. 9; Richard Taruskin: Musorgsky: Eight Essays and an
Epilogue (Princeton, 1993), Cap. 5.

1% Citado en Di Benedetto, op. cit., p. 157.

20 Véase Emerson y Oldani, op. cit., p. 231.

2l Véase Calvocoressi, op. cit., pp. 122-124; Abraham, op. cit., p. 147, n. 36.

22 Isaiah Berlin, Las raices del romanticismo (Trad. Silvina Mari, Madrid, 2000), p. 24.
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cada por el proceso modernizador y las manifestaciones desplegadas apuntaban
a rechazar tales efectos. Musorgsky, en este sentido, se muestra, desde la musica,
aln como un compositor-intelectual romantico.

Dahlhaus nos recuerda que de todas las artes, la Gnica que permanecié dominada
por los hélitos del romanticismo luego de 1850 y hasta por lo menos 1890 fue la
musica.?? En este sentido, fue el Gnico arte romantico —o neorromantico—en una era
no romantica que vefa a las otras artes volcarse hacia el realismo y el expresionis-
mo.?* Esta disociacién del espiritu prevaleciente de la época le permitié mantenerse
como la opcién de un mundo alternativo. De este modo la musica incrementé su
capacidad de influencia ya que fue casi la Unica que proveyé una alternativa a las
realidades que surgieron luego de la Revolucién Industrial.

El romanticismo musical resalta la originalidad del artista y la individualidad
irrepetible de cada obra al punto de negar la validez de la critica. Como observa
Di Benedetto, supone también el aislamiento del artista, cuyo solitario mensaje
redescubre verdades ocultas a través de una mirada al pasado, considerado ahora
como una era de plenitud y pureza poética, de intacta fuerza creadora, y el rescate
del pueblo, a partir de una pietas casi religiosa que quiere encontrar en lo popular
una fuente de valores incontaminados y absolutos. El musico se transforma asf
en poeta: toma conciencia de ser un protagonista activo de la cultura y se dirige
a “desbordar los limites de su propio arte, y convertirse en lo que hoy se dirfa un
‘intelectual’”.?®> EI producto resultante, a pesar del reclamo por la supremacia de
la musica absoluta, es la musica de programa, es decir, aquella que es inteligible
a partir de la recurrencia a elementos ajenos a su arte.

La figura de Musorgsky encaja perfectamente en la descripcién expuesta. La
originalidad y la individualidad de la obra, irreducible a un Gnico juicio critico es
aceptada por Musorgsky como propia: “El acto de creacién lleva en sf sus propias
leyes de buen gusto. Su verificacién es la critica interna (...) el artista es la ley para

2 Carl Dahlhaus, Between Romanticism and Modernism. Four studies in the music of the later nine-
teenh century (Trad. Mary Whittall, Berkeley, 1980).

2+ Sobre la caracterizacion del neorromanticismo, véase Dahlhaus, Between Romaniicism, Cap. 1y
Nineteenth Century Music, pp. 192-195.

% Di Benedetto, op. cit., p. 21. Incluso en Rusia, donde la critica del orden establecido llego a ser
el contenido principal del arte ruso, las tareas llevadas a cabo en este contexto, en tanto acciones
independientes en un Estado omnipresente, otorgaron tempranamente a los artistas una dimensién
mas amplia que la del mero compositor o literato; lo convirtieron antes que en Europa occidental en

un intelectual. Véase Kagarlitsky, op. cit., pp. 33-35.

revista del instituto superior de miisica 12



136|137

sf mismo”.26 El mismo nos recuerda en una nota autobiogréfica su estado de aisla-
miento: “Musorgsky no pertenece a ninguno de los grupos musicales existentes, ni
por el caracter de sus composiciones ni por sus concepciones musicales”.?” Esta
autonomfia potencia para Musorgsky la indagacién de la verdad en la obra de arte
y es en este sentido que la bisqueda de material para su obra en el pasado y en el
pueblo se muestra como la Unica salida disponible. Finalmente, Musorgsky rescata de
la tradicién europea sélo a aquellos musicos que consideran la mdsica sin programa
como totalmente inaceptable: Liszt, Schumann y Berlioz.?® Su propia obra no se
entiende sin referencia a una idea extramusical en la que se revela todo el sentido
del discurso musical. Como concluye Oldani, el dominio técnico de Musorgsky “se
derivaba no sé6lo de la musica folklérica, Glinka y Dargomizhski, sino también de los
grandes maestros roméanticos de Europa. (...) El estimulo de los grandes maestros
roméanticos fue un factor crucial en el desarrollo de Musorgsky”.?®

Fijando entonces a Musorgsky en una perspectiva mas amplia, la de un intelec-
tual que hace frente a la modernidad, es posible matizar ciertos juicios y rescatar
aspectos a veces oscurecidos. Si bien el realismo y el nacionalismo se plantean
como posibles estrategias para afrontar el proceso modernizador, en Musorgsky
estan subordinados a una estrategia mayor: la del artista romantico que reacciona,
a partir de sus deliberadas actitudes, ante el malestar y la angustia que supone el
proceso modernizador y que utiliza su épera, desde la figura del pueblo, para criticar
el orden social existente y advertir la pronta Ilegada del cambio social.

Boris Godunov: critica, denuncia y advertencia

La composicién de Boris y sus posteriores representaciones supusieron un largo
proceso de continuas modificaciones. Musorgsky comenzé a trabajar en él hacia
1868 y recién lo finaliz6 en 1874, luego de que fuera rechazado por la conduccién
del Teatro Imperial de San Petersburgo. La versién que aquf se tendréa en cuenta es
la presentada por Musorgsky en 1874, es decir, su version definitiva.3°

26 Carta de Musorgsky a Rimski-Korsakov, 1868, citada en Calvocoressi y Abraham, op. cit., p. 157.
2T M. P. Musorgsky, “Nota autobiografica”, junio de 1880, citada en Di Benedetto, op. cit., p. 233.
2 V]adimir Stasov, “Liszt, Schumann y Berlioz en Rusia”, citado en Di Benedetto, op. cit., pp. 225-227.
29 Oldani, op. cit.

30 Sobre los caminos que sigui6 la composicién de la 6pera, véase Calvocoressi y Abraham, op. cit. y
Calvocoressi, op. cit. Taruskin sostiene que la segunda version supone una reconcepcion de la épera,
motivada por consideraciones de ideologia historiogréfica, estilo dramatico y coherencia en el des-

pliegue de Leitmotiven, por lo que debe ser considerada como la definitiva. Véase “Boris Godunov”
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La obra hace referencia a unos eventos que tienen lugar entre 1598 y 1605 y que
caen dentro de lo que en la historia rusa se conoce como Perfodo de disturbios.
Boris Godunov, el cufiado del zar Fiodor -hijo de Ivan IV, coronado en 1584-, se
establece como el hombre fuerte detras del débil zar. Mientras tanto, el joven hijo
que lvan tuviera con su Ultima esposa, Dmitri, es enviado con su madre al monas-
terio de Uglich. En 1591, el zarevich muere en misteriosas circunstancias y Boris
es pronto sefialado como el ideélogo de su muerte para limpiar su camino hacia el
trono, al que accede finalmente en 1598. Sin embargo otro rumor se expande: el
nifio ha podido escapar, lo cual le permite presentarse como pretendiente al trono
poniendo en jaque al nuevo zar. Boris muere en 1603 y el supuesto Dmitri asume
como monarca pero pronto es asesinado, y ocupa el trono el principe Shuiski. Este
perfodo de crisis se cierra en 1613 con la eleccién de Mijafl Romanov, pero eso ya
no es asunto de Musorgsky.

Para la elaboracion del libretto el compositor utilizé basicamente dos fuentes:
el poema Boris Godunov de Alexander Pushkin y la Historia del Estado Ruso del
historiador Nikolai Karamzin.3! Estructurada en un prélogo y cuatro actos, la épera
no supone una narracién articulada del reinado del zar Boris sino mas bien una
sucesién de cuadros auténomos en donde se desarrollan ciertos acontecimientos.
Lejos de contar con la prima donna y el primo uomo tradicional, el protagonismo
en el Boris esta diseminado —el zar, el falso Dmitri, el pueblo-y la linea argumental
dista de ser consecutiva, lo cual permite intercambiar e incluso quitar partes de la
obra sin que ésta pierda sentido.3?

De la misma manera en el que Musorgsky organiza su obra, podemos tomar cier-
tos momentos en los cuales el pueblo, o parte de él, asume el hilo conductor. Allf el

y Musorgsky, Cap. 5. En cuanto a las diferencias entre la version original y la reformulada, véase la
objecién que hace J. Samson a la idea que supone que la primera seria mas auténtica y la iltima un
producto corrompido por la censura. Jim Samson, “Boris Godunov: Modernism and Nationalism”,
nota al CD Boris Godunov (DECCA, 1988). Maes refuerza esta idea al sostener que la revisiéon de
la 6pera no obedece tanto a la presién externa como a la propia decisién del compositor, lo cual
reflejaria cierto grado de su desarrollo artistico. Maes, op. cit., p. 111.

31 Es interesante remarcar aqui que en la version definitiva del Boris de Musorgsky la obra de Push-
kin —originalmente pensada con fines artisticos— es notoriamente modificada y aparece con més fuer-
za la obra de Karamzin —originalmente pensada con fines did4cticos—. Esto refuerza la idea de una
version retocada, entre otros, por motivos ideoldgicos. Véase Emerson y Oldani, op. cit., Cap. 2.

32 Aqui hacemos referencia solamente al plano argumental; en términos estructurales la obra cuenta

con una unidad formal expresada a través de la simetria. Véase Taruskin, “Boris Godunov”.
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compositor intenta retomar ciertas ideas presentes en la Rusia de la década de 1860
y plasmarlas, discutirlas y reformularlas en una obra dramatico-musical para hacer
de ella una denuncia social y politica y una advertencia para la elite dominante.

El Prélogo: una critica al zarismo

En el Primer Cuadro del Prélogo se representa a Boris recluido en el convento
de Novodievitchi —rehusando la corona que insistentemente le ofrecen el clero y la
nobleza-y al pueblo agolpado a sus puertas. Aqui, Musorgsky pretende, por un lado,
explicitar de modo critico las fuentes de legitimacién de la monarquia y, por el otro,
denunciar los mecanismos de supervivencia y reproduccién del zarismo. Para ello
retoma cierta tematica desarrollada por los populistas, para quienes el poder era
sinénimo de corrupcién y el Estado la fuente principal de injusticia e inequidad.33
El fragmento muestra entonces que la ubicacién en lo alto de la pirdmide social y
politica del zar estéd dada simultaneamente por un inconmovible mandato religio-
so y popular, pero también advierte y denuncia que gran parte de ese difundido
apoyo no nace espontdneamente del pueblo sino que es inducido por el uso de la
violencia por parte del monarca, el cual se ha arrogado su control monopélico. La
6pera supone un lugar de encuentro de las artes que permite potenciar los efec-
tos buscados a partir de la utilizacién de los diversos recursos. Musorgsky logra,
entonces, reforzar sus efectos de critica y denuncia a partir de la combinacién de
musica y texto. Asf, al comienzo del fragmento aparece el primer elemento: un
motivo en Mi mayor que se desarrolla entre el primer y el quinto compés y que
se repite luego, con variaciones, hasta que es interrumpido violentamente por un
estrepitoso acorde menor. Esta serena y suave frase —la partitura dice pp— expresa
una idea suprema, majestuosa, solemne, podemos decir, religiosa. Y su aparicién
en primer lugar anuncia que el acontecimiento que sigue, la coronacién del zar, esta
enmarcado en el ambito religioso: Dios provee el sagrado mandato para gobernar.
Pero para mostrar que la monarquia no sélo se sostiene en la legitimacién divina,
el compositor hace interrumpir aquella mistica frase por una nueva, en semicor-
cheas, de caracter mas violento, oscuro y opresivo —sf se escribe en la partitura-.
De este modo Musorgsky introduce la idea de denuncia y acentla el contraste de
un poder legitimado divinamente pero que necesita del control monopélico del uso
de la fuerza para subsistir.

La otra fuente de legitimacién que es representada musicalmente es el pueblo. El
mismo hace su aparicién a través del coro, a partir del compas 48, con unos motivos

33 Véase Berlin, “El populismo ruso”, en idem, Pensadores rusos (Buenos Aires, 1992), pp. 391-439.
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expresados ya en la tonalidad de La bemol, de inconfundible caracter folklérico, que
s6lo se ven interrumpidos con la aparicién del encargado de la represién.

En cuanto al texto, Musorgsky lo utiliza para darle voz tanto al pueblo como al
poder represivo. El primero, a través de un discurso que forma parte de una larga
tradicién popular, como es el mito del zar batiushka (padrecito), Ginico guia y protec-
tor del fiel pueblo ruso. El pueblo le canta: “Somos todos los huérfanos indefensos /
padre nuestro, nuestro bienhechor”. La legitimidad del poder queda instalada dado
que el pueblo necesita del zar para vivir. Por su parte, el texto del exento es corto
pero representativo. Muestra los atributos de la violencia y la represién: “Bueno,
qué les pasa”, dice, para completar mas tarde: “Ya les daré yo / no han probado
el latigo dltimamente”. De esta manera, el texto colabora en la construccién del
sentido de critica y denuncia de la escena. No obstante, es cuando se considera
simultaneamente la musica y el texto que sus efectos son potenciados y el sentido
de la escena cobra toda su plenitud.

Asi, la frase opresiva y oscura que mencionamos hace su aparicién apenas
antes de que el exento comience a cantar, con lo que la asociacién es inmediata:
la masica anuncia la proximidad de la fuerza represiva y cada vez que se escuche
esa sucesién de asfixiantes semicorcheas se esperara de inmediato su llegada. En
otra ocasién esa misma frase aparece en la Iinea del bajo en el mismo momento
en que el pueblo canta y alaba al zar (cc. 145-160). Con este recurso Musorgsky
potencia su denuncia: el pueblo canta sus alabanzas al zar y legitima asi su posicién
social y politica, pero detras de ese canto, sosteniendo su fragil creencia, esté la
fuerza, es decir, la posibilidad de una reprimenda violenta. Lo que el texto oculta
lo revela la musica: la critica de la injusticia y opresién monéarquica que pesa sobre
el agobiado pueblo.

El Acto polaco: una denuncia del Occidente modernizador

En esta escena —ausente en la primera versién y en el texto de Pushkin— Musorgs-
ky retoma dos cuestiones desarrolladas por los eslavéfilos: la idea del catolicismo
como una religién que reemplaza a la unidad del amor por célculos utilitarios y
que conlleva la ciega sumisién a la autoridad, y la idea de que los polacos son
los grandes renegados del eslavismo.3* Con una notable originalidad, Musorgsky
articula dos ideas que hacen referencia al negativo avance de Occidente, a partir

3t Véase Andrej Walicki, A History of Russian Thought. From the Enlightenment to Marxism (Stanford,

1979), Cap. 6; B. Zenkovsky, Historia de la filosofia rusa (Trad. Julio Amellier, T. I, Buenos Aires,
1967), pp. 191-219.
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de una nueva combinacién de texto y musica, para potenciar su denuncia desde
una parte del pueblo.

El acto estd ambientado en Polonia, lugar al que falso Dmitri se ha dirigido para
reclutar fuerzas. Alli se enamora de la princesa Marina Mnishek hasta darse cuenta
de que la correspondencia de la polaca giraba en torno a la posibilidad de acceder
al trono de Rusia, deseo estimulado por las sugerencias del jesuita Rangoni de llevar
la fe catélica a Rusia. Ya en el comienzo del acto (c. 11) se escucha, entonado por
un grupo de jévenes, un tema de caracter polaco, que puede asociase a la danza
cracoviak, en el que cantan halagos a la princesa. Marina responde que prefiere las
canciones “de la grandeza, los triunfos y la fama de los caballeros polacos y el ene-
migo vencido”. Al comenzar a cantar (c. 110), lo hace en un compés de 3/4, pero
al llegar a esa frase vuelve al 2/4 de la cracoviak, con lo que la asociacién Marina
(gobernante)-jévenes (pueblo)-Polonia (nacién) queda planteada.®® Marina canta
demas en la tonalidad de Si, que es la que representa al pretendiente a lo largo de
la 6pera, con lo que musicalmente subyace la idea de que los esfuerzos por ella
realizados apuntaran a conquistar al falso Dimitri.%¢ Luego, cuando reconoce al falso
Dmitri como el vengador de Boris y se describe como una mujer que “ambiciona
poder “y que “tiene sed de fama y gloria” la musica se hace més firme y terminante:
el acompafiamiento al texto de Marina es realizado con secos golpes de negras. Este
marcial tono es cortado abruptamente por la aparicién de la figura religiosa de Ran-
goni: un sublime acorde mayor (c. 289) da comienzo a la entonacién de unos motivos
religiosos que son el fondo musical del pedido de Rangoni a Marina: que lleve la fe
catélica a los “herejes rusos”. El canto de Rangoni reforzado por la musica religiosa
sélo se transforma cuando el jesuita solicita a Marina que con su belleza cautive a
Dmitri para convertirlo. Aquf la masica se reconvierte en sensual y melosa: al tiempo
que Rangoni canta “cautiva al pretendiente con tu belleza”, la orquesta ejecuta una
descendente escala de tresillos, otorgandole a sus palabras el efecto hipnotizador
buscado (cc. 365 y 366). Este recurso vuelve a ejecutarse al final del pedido de
jesuita: “Humillate ante el enviado de Dios. Sométete a mi con toda tu alma. (...) Sé
mi esclava”. EI magnetismo de las palabras de Rangoni se refuerza con la musica y

% Es notable c6mo Musorgsky refuerza con cada nota el sentido de la frase del texto. Cuando Marina
canta “grandeza”, “victoria” y “fama”, las notas se apoyan en un acorde mayor. En cambio, cuando
canta “el enemigo vencido”, ese “vencido” se sostiene sobre las mismas notas, pero ahora sobre un
acorde menor (cc. 142-148).

3¢ Allen Forte, “Musorgsky as Modernist: the Phantasmic episode in Boris Godunov”, Music Analysis 9
(1) A Musorgsky Symposium (1990), p. 5.
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logra su cometido. Nuevamente texto y misica se combinan, en esta primera escena,
para denunciar el utilitarismo y el sometimiento a la autoridad tan catélicos.

En la segunda escena, la denuncia recae en la Polonia renegada. En medio de una
polonesa de caracter militar, los caballeros polacos cantan: “Pronto esclavizaremos
al pais ruso” para, luego de que se escuchen las trompetas y tambores, seguir: “Por
el honor de Polonia / el nido moscovita debe ser destruido”.

Musorgsky describe entonces una situacién en donde Polonia es presentada como
la encarnacién de Occidente, dado su caréacter catélico y, al mismo tiempo, como re-
negada de sus hermanos eslavos. Personificada en Marina, serfa la encargada, a partir
de la seduccién y el engafio, de llevar Occidente a Rusia para someterla y despojarla
de cualquier resabio eslavo. Sélo la astucia y la habilidad del falso Dmitri, o sea de
alguien salido de las entrafias del pueblo ruso, es capaz de descubrir las artimafas
de los astutos polacos e impedir que sus maliciosas intenciones se cumplan.

El Claro en el bosque de Kromy: rebelién popular y advertencia de cambios

Esta escena es la segunda del cuarto acto y es con la que finaliza la 6pera, de
modo que se espera que sean resaltados los efectos buscados a lo largo de toda
la obra. En la primera escena, Musorgsky sitla la muerte de un Boris alucinado y
sufrido. Aqui, la accién es transportada a cuatrocientos kilémetros de Moscd, en
el bosque de Kromy, donde se encuentra el pueblo en un extendido escenario de
insubordinacién y venganza ante las vejaciones sufridas durante tanto tiempo a
manos de los nobles. En un primer acercamiento, tal rebelién puede ser entendida
dentro de lo que en el campo de los estudios rusos se conoce como monarquismo
popular, en una de las formas en que este fenémeno se corporizaba: el del apoyo a
los —falsos— pretendientes al trono que solfan liderar insurrecciones populares.3” A lo
largo de toda la escena aparecen manifestaciones que suponen que toda esa revuelta
generada por el pueblo se inserta en esta forma de levantamiento. Por ejemplo,
cuando Missail y Varlaam cantan, haciendo referencia al falso Dmitri, “recibe, pueblo,
a tu legitimo zar” y el pueblo responde: “jViva y florezca Dmitri Ivanovich!” ya que
“Boris rob6 un reino”. Sin embargo, como nos muestra Maureen Perrie, no todas
las rebeliones hechas para apoyar a los pretendientes al trono pueden asociarse con
el monarquismo popular.3® En el caso del falso Dmitri, su apelacién estaba dirigida
no sélo a los estratos mas bajos de la sociedad, sino a todos los sectores -hemos

37 Véase Maureen Perrie, “Popular Monarchism: The Myth of the Ruler from Ivan The Terrible to Stalin”,

en G. Hosking y R. Service (eds.), Reinterpreting Russia (London and New York, 1999), pp. 156-169.
3 Ibid., p. 157.
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visto ya como el falso Dmitri se dirige hasta Polonia para conseguir apoyos. Este
insubordinado pueblo encierra entonces algo mas.

La recurrencia al elemento musical puede ayudarnos a descifrarlo. A lo largo de
toda la obra, pero especialmente en esta escena, hay una reiterada recurrencia a
materiales folkl6ricos, que son utilizados como insumos para componer la musica.
En la mayorfa de los casos, la musica folkl6rica acompafia a las partes cantadas
por el pueblo —o alguno de sus representantes—. Esto ha sido interpretado muchas
veces como la expresién de un nacionalismo musical, es decir, como la utilizacién
de elementos vernaculos para elaborar una musica nacional distintiva.®® Creyendo
que la esencia de la nacién se encontraba en el pueblo, era inevitable recurrir a él
para expresar verdaderamente el espiritu de la nacién. No obstante, nuevamente
Dahlhaus nos recuerda que el costado nacional de la mUsica se encuentra menos
en la musica misma que en su funcién politica y socio-psicolégica y que depende
de que se considere como nacional al estilo particular de un compositor. De este
modo, la expresién de nacionalidad de la musica va mas alla de las intenciones del
compositor; es una decisién politica.*® Es posible rescatar entonces, a partir del
propio trabajo del compositor, una dimensién que utiliza al folklore musical en otro
sentido. Esto es, resaltar su caracter regional y social. La musica folklérica podia
sonar en la ciudad como cualquier otro exotismo y crear en la mente de los asis-
tentes la identificacién con una determinada regién o grupo social. En este sentido,
los oyentes recibirian la pieza de musica folklérica como un ejemplo pintoresco del
arte de las clases bajas o de la poblacién de algln lejano lugar. Sélo con la decisién
politica de convertir la musica en nacional la audiencia comenzaria a decodificar

3 Véase Cui, op. cit.; Garcia Morillo, op. cit.; Calvocoressi, op. cit.; Calvocoressi y Abraham, op.
cit.; Grout, op. cit.; y Abraham, op. cit. Esta interpretacién se encuentra incluso en trabajos mas
recientes, como el de Michael Russ, Musorgsky: Pictures at an Exhibition (Cambridge, 1992) y el de
Dorothea Redepenning, Geschichte der russischen der sowjetischen Musik (Laaber, 1994).

40 Dahlhaus, Nineteenth Century Music, p. 217. En este sentido, es interesante remarcar c6mo, en el
caso de las 6peras de Glinka, La vida por el zar, mas apegada a la tradicion occidental, es considera-
da como la 6pera nacional por sobre Rusldn y Ludmila, que si contiene més elementos nacionales y
sirvi6 como modelo para compositores posteriores. El hecho se debe a que La vida... es la primera
de las dos y, para la mentalidad del siglo XIX, la esencia de las cosas se encontraba en los origenes.
Taruskin, por su parte, da cuenta de cémo la apelacion al nacionalismo es una forma que sirve para
minimizar el trabajo de los compositores, ya que lo esencializa y lo excluye del canon critico acadé-

mico. Véase Taruskin, Defining, Primera Parte.
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esa musica en tal perspectiva.*! Puede pensarse entonces la inclusién de la musica
folklérica en Boris a este respecto. Es decir, reforzar la caracterizacion del pueblo
a partir de la inclusién de materiales musicales que les pertenezcan y proyecten
en los auditores la identificacién de la muasica folkl6rica con el pueblo y no necesa-
riamente con toda la nacién. Esto le permite a Musorgsky potenciar su imagen del
pueblo: texto y musica se potencian para expresar una sola idea.*?

Tenemos asfi una insurreccién popular que se expresa en el texto y se refuerza
a partir de la musica. Como vimos, esa rebeliéon no es consecuencia directa del
monarquismo popular; habria algo més. Es justamente el intento musorgskiano
de responder, mediante la caracterizaciéon de un pueblo rebelado y provocador, al
proceso modernizador, que se suma a otros esfuerzos que en la misma ciudad de
San Petersburgo se habfan desplegado en la década de 1860. Como bien muestra
Marshall Berman, en esa década se redefine la calle, el espacio publico, como
espacio politico, y es la literatura la que se encarga de desarrollar esa imagen.*3
Obras como las de Nikolai Chernichevski y Fiodor Dostoievski dan cuenta de la
aparicion de unos hombres nuevos o salidos del subsuelo que desafian a la autori-
dad en plena luz del dia, se enfrentan con su superior y luchan por sus derechos.
Hombres que buscan el choque frontal y la reivindicacién de la igualdad en la calle,
a pesar del desdén de la elite dominante que no los advierte pero que pronto se vera
en la obligacién de hacerlo. A partir de la literatura se ensaya una modernizacién
espiritual, una lucha por la igualdad y la dignidad que la elite todavia niega, pero
sobre la cual esta advertida.

Musorgsky retoma estas ideas y las plasma ampliamente en esta seccién de la
obra. Nuevamente texto y musica convergen para dotar de sentido a esta escena
que ve en esa rebelién popular el desafio a la autoridad, el encuentro directo, la
denuncia de todos los vejdmenes y la advertencia de que el pueblo es protagonista
de su propia vida que ahora se desarrolla abiertamente. La escena comienza con
el pueblo que se venga del noble Jruschov.* Desde el primer compds, los gritos

4! Dahlhaus, Between Romanticism, p. 87.

42 Taruskin refuerza esta idea y sostiene que con la introduccion en la segunda version de la escena
de Kromy el pueblo deja de ser una coleccion de personajes coémicos para convertirse en una fuerza
historica activa. Véase Taruskin, Musorgsky, Cap. 5.

43 Berman, op. cit., pp. 218 y ss.

4 Es interesante destacar que originalmente Musorgsky habia pensado como escenario para esta

escena la plaza que se encuentra frente a la catedral de San Basilio. Mas alla de los motivos que
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y los silbidos se suman a la estremecedora sucesién de semicorcheas que se re-
convierte en el trémolo de las cuerdas para mantener la tensién. Mirandolo a la
cara, desafiandolo en plena luz del dfa, el pueblo hace saber al noble su disgusto
y su ira porque, entre otras cosas, “enganchabas a nuestros hijos a tus carruajes
y los golpeabas con el latigo”. La utilizacién de la musica folklérica (a lo largo de
toda la escena y desde el ¢. 121 en forma de disminuciones que se ejecutan en
contrapunto con la voz) y del recurso coral para hacer cantar al pueblo refuerzan
esta imagen de unas clases oprimidas que se levantan para hacer oir su voz. El
falso Dmitri aparece como una excusa; el pueblo canta: “Nuestro furor ha sido des-
encadenado / De lo més hondo se alza nuestra fuerza / jOh, fuerza grande, poder
amenazador!”. La advertencia ha sido lanzada: no sélo a Boris sino, simultanea-
mente, al injusto sistema de la época. A partir de este recurso Musorgsky moldea
al pueblo enfrentado cara a cara con sus opresores como una amenaza abierta
contra un régimen inicuo. He ahf el aporte de esta Ultima escena a los esfuerzos
por responder a la modernidad.

Consideraciones finales

Pensada como un lugar de encuentro de las diferentes artes, la 6pera permite
potenciar los efectos de cada una de ellas. El compositor, provisto de tales recursos,
tiene entre sus manos la posibilidad de desarrollar un potente dispositivo estético
susceptible de trascender las fronteras exclusivamente musicales para proyectarse
al ambiente social donde es creado. Cuando es asf, el compositor deviene en un
intelectual que interviene, a través de su obra, en el debate de ideas de su época.
Entonces, es posible ver en una 6pera, ademas de sus logros estéticos, su relacién
con las caracteristicas del desarrollo social y cultural.

En el caso ruso, la angustia y el malestar que sintieron los intelectuales ante el
avance del proceso modernizador supone el desarrollo de una serie de esfuerzos,
individuales y colectivos, para hacerle frente. En esta direccién, Modest Musorgs-
ky, encuadrandose aun dentro del amplio movimiento roméantico, despliega en su
6pera todas sus energfas, y en la combinacién de los diferentes elementos de los
que dispone rescata y a la vez se suma a los otros esfuerzos realizados por sus
contemporaneos. Retoma y reformula ciertas corrientes del pensamiento filoséfico
y social para plasmarlas en su trabajo y hacer de él una fuente de invectiva social y
politica. La critica al poder del Estado, la denuncia del utilitarismo y autoritarismo

originaron el cambio, ello es demostrativo de la idea de pensar la actuacion abierta del pueblo en

los espacios publicos.
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catélico, de la traicién polaca y de la opresién ejercida por las clases superiores,
realizada siempre por el sufrido pero ahora rebelado pueblo son los instrumentos
centrales del esfuerzo del compositor. La advertencia efectuada por un pueblo que
se enfrenta en la obra cara a cara con sus superiores esconde en su representacién
la misma que Musorgsky lanza sobre la elite dominante de su tiempo acerca de la
inminencia y lo inevitable del cambio social.

Boris Godunov se presenta entonces como una notable y bella obra de Musorgsky
y también como uno de los intentos de los intelectuales rusos por hacer frente al
reto de la modernidad.
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