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Ni un elevado grado de inteligencia, ni la imaginacion,
ni ambas cosas unidas van a crear un genio.

Amor, amor, amor, esa es el alma del genio.

WOLFGAN AMADEUS MOZART?

2Campbell, 17.



INTRODUCCION

El canto artistico es un medio de expresion indudablemente muy personal. Los
procedimientos de los que éste se vale para establecer una comunicacion entre la musica,
el intérprete y el pablico son muy diversos. Van desde el estudio y el dominio de la obra,
pasando por el conocimiento del contexto histérico, social y cultural; el acercamiento con
la vida, pensamiento y estilo del autor; hasta llegar al bagaje de emociones, experiencias
y conocimientos que el propio intérprete posee. Todo esto dara como resultado una
experiencia estética enriquecedora que elevara por si misma la calidad de la musica que
se interprete. Es precisamente este aspecto, el del conocimiento global y profundo que

versa sobre una obra, el fundamento del presente trabajo.

Para poder ejecutar una obra lo mas cercana posible a la concepcion del compositor, es
importante conocer no solo la partitura en sus aspectos musicales, de agdgica o dindmica,
de melodia, armonia o ritmo, también el intérprete debe adentrarse tanto en la estética de
la época como en el pensamiento musical y filoséfico del compositor. Conjuntar en una
puesta en escena todos estos elementos es un gran reto, pues sumado al aspecto
intelectual se encuentran los aspectos emocional y espiritual que dotardn de una

personalidad a la obra, en este caso a la musica de Ermanno Wolf-Ferrari.

Ermanno Wolf-Ferrari, compositor de principios del siglo XX, vivi6 en una época con
cambios drasticos en el decurso de la historia, en medio de conflictos tanto sociales,
politicos y culturales, en un mundo que buscaba ser y existir a través de la ciencia y la
tecnologia en detrimento del espiritu, alejando al ser humano de su fuente amorosa,

arrastrando a la humanidad a un separatismo y a su propia destruccion.

A principios de siglo XX se da un rompimiento en términos artisticos con las formas
establecidas de los siglos anteriores, especialmente con el Romanticismo. Manaba un
torrente de ideas individualistas muchos alimentados de concepciones dictados por la
razén cientifica e intelectual, que formaban una especie de aristocracia artistica y
separaban al arte del gusto del publico. En esta época de cambios Wolf-Ferrari ofrece una
postura estilistica alimentada por ideologias filosoficas y metafisicas, en donde el arte
deberia estar siempre ligado al publico y éste debia disfrutar y entender lo que pasaba. A
través de su musica buscaba dar paz a los escuchas, por lo que siempre compuso con

amor.



La visibn humanista de Wolf-Ferrari representa una interesante postura artistica en medio
de un mundo cambiante, separatista y dirigido por la ciencia y la tecnologia, y en donde la
razén se encontraba por encima del espiritu, ocasionando una mecanizacion y una falta

de amor en el ser humano.

Ermanno Wolf-Ferrari es para mi un descubrimiento, de hecho hay poca bibliografia sobre
él, por lo cual consideré pertinente dedicar un capitulo a su biografia, pues esto
representa un importante aporte para todo aquel interesado en adentrarse en la obra de

Wolf-Ferrari.

El proposito de este escrito es ubicar a Wolf-Ferrari y su obra en el tiempo, establecer
conexiones entre su postura artistica, momento histérico y dos de sus obras: Quattro

rispetti y El secreto de Susana.



Primera Parte

LA EPOCA EN QUE SE DESARROLLO LA VIDA DEL COMPOSITOR
I. Contexto histérico, politico, social y cultural.

1.1 Europa afinales del siglo XIX y principios del siglo XX. Momento de la historia
propicio para el avance econémico y cientifico. La Segunda Revolucion Industrial y

el Imperialismo.

Los acontecimientos sociales, culturales y cientificos de cualquier época, si bien es cierto
que se suscitan en diversos quehaceres del ser humano, siempre van ligados,
retroalimentandose y modificandose constantemente en aras de una busqueda
transformadora que lleve a la humanidad hacia un beneficio y progreso.® Asi, las
tendencias politicas, econdmicas, cientificas y sociales son las que marcan
definitivamente el pensamiento y la psique de la sociedad y sus intelectuales, e influyen

directamente en el quehacer artistico y cultural de cada periodo.

El siglo XIX tuvo una importancia particular dentro de la historia, ya que fue el escenario
en el que se dio una serie de acelerados cambios (a diferencia de otras etapas) en un
lapso de tiempo extremadamente corto que modifico el rumbo de la humanidad. Surgieron
en la época las més drasticas y decisivas revoluciones, tanto sociales como culturales, las
cuales determinaron un rumbo distinto en un mundo establecido con formas
convencionales, que llevaron a la construccion de un nuevo orden social, politico,
economico, cientifico, cultural y artistico, en el que occidente fue el proveedor y dictador
de las tendencias, modas, estéticas, filosofias y politicas (Prekler, 41, Wright, 122 y
Colton, 11).

La Segunda Revolucion Industrial permiti6 un desarrollo econémico, cientifico y
tecnolégico en toda Europa y la encamind hacia un desenfrenado y vertiginoso progreso
en todos los aspectos, permeando a su vez esa riqueza y desarrollo hacia otras partes del
mundo (Prekler, 47). Se respiraba un ambiente de prosperidad nunca antes visto. Habia

mejores condiciones de salud, de higiene y econémicas; se propicié el progreso para un

Sin embargo, en muchas ocasiones estos cambios sélo beneficiaron y benefician a unos cuantos y son
utilizados incluso para exterminar al hombre por el hombre.



gobierno democratico, se respetaba la individualidad, se fomentaba el humanitarismo y
hubo un florecimiento en la cultura y las artes, todo esto dando una “aparente” esperanza

para un mejor futuro (Colton, 12).

Fue una época en la que los descubrimientos se encontraban a la orden del dia. La
penicilina, la electricidad, el petréleo, entre otros hallazgos aportaron beneficios hacia la
tecnologia (por ejemplo la invencion del teléfono, el automdvil, el alumbrado publico, el
bombeo de agua, etc.) y ésta, a su vez, generd grandes beneficios a los sectores de la
sociedad con mayores posibilidades econémicas. Estos grupos sociales comenzaron a
experimentar un nivel de vida mas elevado, con mayor limpieza, comodidad y movilidad.

Los progresos cientificos fijaron las bases de la época (Morgan, 27).

Para Robert P. Morgan la teoria cientifica que proporcioné al periodo su imagen
caracteristica fue la de la Evolucion de las Especies: a mediados del siglo XIX, el
naturalista inglés Charles Darwin expuso en su obra El origen de las especies su hipotesis
de la seleccién natural, la cual propicia que sobrevivan los individuos mas fuertes y
dotados. La teoria de Darwin fue expandida por varios de sus seguidores, los cuales la
aplicaron a fendmenos como la evolucion de las clases sociales, el alzamiento y la caida
de las naciones y a casi todos los aspectos de la vida humana. Ellos proporcionaron las
bases para la observacion del mundo que camina y evoluciona hacia la perfeccion: el

“progreso” se convierte en el lema del periodo (Morgan, 28).

Fue la era del acero (Wright, 146), y la industria se sirvi6 de ello para la creacién de
nuevas maquinas, lo que dio soporte a las empresas algodoneras, siderurgicas y de
transporte. Se generd una importante expansion industrial, creandose por primera vez las
grandes corporaciones internacionales y suscitaron una apertura en el comercio, lo que
enriguecid a unos pocos sectores de la poblaciéon. Por otro lado, los campesinos se
enfrentaron con el desempleo y comenzaron a emigrar hacia las ciudades en busca de
nuevas fuentes de trabajo, soportando largas jornadas y poca paga. Esto Ultimo provoco
movimientos obreros, en los que los trabajadores se organizaron y finalmente dieron pie a
la creacion de los primeros sindicatos, en la que se demandaba una mejora de la

situacion laboral y de las jornadas de trabajo.

Las potencias europeas, con el afan de expandirse por todo el mundo, comenzaron a
introducirse en los paises menos desarrollados, imponiendo su forma de gobierno,

explotando sus recursos naturales y ocupandolos como lugares de paso para la



comercializacion. A este periodo de expansién se le conoce como Imperialismo, iniciado

en 1882 cuando el gobierno britanico invade a Alejandria (Colton, 12).

En esta etapa los paises industrializados mas poderosos, comenzaron a expandirse hacia
gran parte de Africa, Asia y América, e implantaron el capitalismo como sistema social y
econdémico (Salvetti, 3). Sin embargo este régimen vera su fin como sistema

monopolizador con el surgimiento del socialismo a partir de la Revolucion Rusa.

Deseosos de obtener el poder sobre la mayor parte posible de la superficie de la tierra, los
paises imperialistas plantaron su bandera primero a las orillas de los continentes, pero
poco a poco se internaron en los territorios llevando sus factorias o campamentos
mineros. Tiempo después se inicidé una competencia por la adquisicion de la tierra, en la
gue ningun gobierno queria quedarse atras, e inevitablemente surgieron los
enfrentamientos (Colton, 13). Estos deseos de poderio y las disputas que de ello
emergieron, llevaron inevitablemente a la mas sangrienta y fatidica guerra que se hubiese

visto, la Primera Guerra Mundial, que marco6 un nuevo rumbo en la vida de la humanidad.

La expansion llevada a cabo por los paises capitalistas tuvo evidentemente un sentido de
poderio econémico, de dominio en los mercados mundiales, de imposicién de formas de
gobierno. Pese a lo anterior se beneficié en gran medida el intercambio cultural, e hizo
del final del siglo XIX una de las etapas mas enriquecedoras Y fructiferas en el ambito
artistico. La pintura, la literatura, la musica y la escultura de diversos paises y de
diferentes épocas se encuentran intimamente ligados entre si en un mismo espacio de
tiempo, potencializandose unos a otros, y en muchos casos abriendo paso a las nuevas

expresiones artisticas que se darian durante el siglo XX. (Preckler, 49).

Observamos pues como el periodo de finales del siglo XIX y principios del siglo XX se
caracterizd por un protagonismo preponderante de la ciencia y la tecnologia. EI método
cientifico abarcé gran parte del desarrollo en los diferentes circulos de acciébn humana, y
fue aprovechado por las potencias para adquirir poder sobre el globo terraqueo. El
positivismo cientifico marco el pensamiento de la época, lo que ocasiond una gran
deshumanizacion en todas las areas incluso en el arte, descalificando y haciendo nulo el

sentimiento y el espiritu.

Paraddjicamente a esta etapa imperialista y de patente simulacion de “progreso” se le

conoce también como la época del decadentismo. El decadentismo como pensamiento



social artistico e intelectual y como manifestacion en contra de la razén cientifica y de la

mecanizacion del mundo.

1.2 Los movimientos culturales. Pensamiento y estética de la época.

Como Morgan y Colton han dicho, Europa se vio inmersa en una espiral creciente que
irradiaba poderio y magnificencia en todos los aspectos de la vida. Tanto Salveti como
GoOmez hacen alusién al surgimiento de una ideologia oficial que llegd a su punto més
algido con la realidad politico-social de la época. Esta realidad se expandio6 a través de los
medios de comunicacion que difundian las “maravillas y novedades”, eran expuestas en
las demostraciones de arte. Coexiste un tipo de intelectual que va a la par de este
progreso y forma parte de la construccion del pensamiento de la “cultura oficial”. Una
cultura que puede impactar, asustar, conmover y manipular a la sociedad gregaria. La
arquitectura es el ejemplo mas claro del tema en cuestion, baste recordar la
monumentalidad de la torre Eiffel:

La <<grandiosidad>> es la imagen artistica de esta cultura oficial... Se desarrolla de
esta manera una auténtica psicologia de masas, considerada frecuentemente como
coronacion de la gran obra de arte...masas manipuladas con los nuevos instrumentos
culturales, son la grandiosidad de las obras, con la persuasion del nuevo periodismo

organizado industrialmente. (Salveti, 5)

Si Alemania fue en ese tiempo el pais con mayor poderio industrial y econémico, Francia
lo fue en el aspecto artistico e intelectual (Morgan, 56). Paris fue la ciudad luz en la que
emergieron los circulos artisticos encargados de dictar y dirigir las nuevas estéticas de la

época.

En péarrafos anteriores se menciond que el progreso, aunque mucho, fue en beneficio de
muy pocos; era soélo aparente, ya que en el fondo se agitaban fuerzas inconformes con la
situacion de dominio. El artista y el intelectual, espejos fieles de los acontecimientos
sociales, expresaron de manera veraz la realidad de una sociedad marginada y
empobrecida, a través de las corrientes como el realismo, el naturalismo y el verismo,
dictando una estética distinta a la generada por la pomposidad del progreso, la ciencia y
la tecnologia. Una estética basada en el pensamiento decadentista, en el retrato de la
naturaleza humana, de sus instintos mas obscuros, de una realidad sumamente

empobrecida. Si bien, el pensamiento general planteaba predominantemente la razén



sobre el espiritu, estos circulos de intelectuales, autodenominados simbolistas, se
promulgaron en contra de este pensamiento, por considerarlo aniquilador del espiritu del
hombre. Se satiriz6 a todo lo que tuviera que ver con la ciencia y la tecnologia, productos

de la razon.

Hay claramente una serie de rasgos que caracterizaron al pensamiento del nuevo
intelectual. Por un lado, huye del arte de masas, creando una especie de aristocracia
cultural; busca nuevas experiencias con tendencia al desencanto asi como el
individualismo y la soledad; es extremista, todo es difuso, nada es claro; hay algunos que
se escapan en excesos Y placeres ocultos (bohémien), y hay quienes vagan sin rumbo fijo
por la ciudad (dandy), pareciendo mas bien inadaptados que rechazaban completamente
al mundo y que estaban inconformes con los tiempos en que vivian. Salveti cita a Freud
en lo que llamé “el malestar de la civilizacion” (7), en donde se rechazaba a la sociedad
contemporanea producto del mundo de la ciencia y la tecnologia. Por otro lado, el “nuevo
intelectual” utiliza el simbolo como forma de representacion, contrario a la tendencia del
figurativismo preponderante de los siglos pasados. Es a través de la simbologia que
quiere expresar lo interior. Hay una fuerte exaltacion de los sentidos, del instinto y de lo
sensible. Este simbolismo que nace en la literatura alimenta y fluye hacia la pintura del
impresionista y hacia la musica, busca lo mas obscuro e intrincado del alma. Es mas
significativo buscar la esencia de las cosas y no la forma. Este intelectual inadaptado se

llamé a si mismo decadente.

El decadentismo renace hacia 1885 en los cenaculos simbolistas franceses,
expandiéndose rapidamente por toda Europa. El decadente es el representante de los
valores de la cultura (Cardona, 23), “denuncia la imposibilidad de la ciencia para llegar

hasta las raices profundas de la existencia” (Salveti, 8).

Apoyando a este concepto de decadentismo coexistid la corriente psicoanalitica de
Freud, quien desarroll6 su método exponiendo al subconsciente o inconsciente como
regidor del alma en el ser humano. Esta corriente psicoanalitica derrib6 la teoria del
positivismo consistente en un método cientifico y aportd material para unas nuevas

corrientes artisticas: el expresionismo y el surrealismo.

Nietzsche, el filosofo decadentista por excelencia y el que marcé el rumbo del
pensamiento contempordneo, alentaba y exaltaba a la liberacion de los instintos, de la

violencia (Salveti, 8). Freud con su aportacion del psicoanalisis, fundamentaba



precisamente este lado instintivo del que es portador el hombre. Wagner, gran amigo de
Nietzsche, se nutre de estas teorias e ideas y las conjunta en su filosofia musical,
dotando a la musica orquestal de vida propia, exaltando el lado mas humano de sus

personajes mitolégicos.

Por otro, lado los poetas también buscan este lado expresivo, sencillo y muy individual.
Verlaine se considera a si mismo el mas decadente de todos. La poesia, intimamente
ligada a la musica, busca y exige de ella nuevas tonalidades, colores y armonias,
fusionandose extraordinariamente como es el caso de Verlaine y Debussy con el ciclo Les

fétes galants.

Los canones estilisticos del Romanticismo poco a poco van desapareciendo, abriendo
paso a nuevas formas de expresion en las que no hay reglas establecidas o
determinadas, simplemente se van manifestando de acuerdo a las necesidades de
expresion. Asi, por ejemplo, el Nacionalismo Ruso busca resaltar la musica folklérica de
su pais, sin miedo de alejarse del academicismo Europeo; mientras que los espafioles y
franceses recurren al exotismo, haciendo alusién a la cultura de los paises del lejano
oriente o la India. Es, en general, un momento de creacion muy diversa. El espiritu de lo

nuevo es lo que define a esta época.

Todo este embalaje de acontecimientos tanto sociales como culturales, ese enjambre de
tendencias y movimientos continlan dandose durante el cambio de siglo, pero se ven
truncados por el suceso mas sangriento y cruento que la humanidad habia vivido hasta
ese momento. Hacia el afio 1914 se desata la Primera Guerra Mundial y sumerge a

Europa en una tremenda crisis econémica de la cual tarda algunos afios en recuperarse.

2 Lamusica en Europa

2.1 La musica en Europa en el cambio de siglo. Finales del Romanticismo. La

hegemonia de la miusica alemana y francesa. Tendencias musicales.

Hacia finales del siglo, Europa prosiguié con la consolidacion de su dominio ideol6gico y
econdmico hacia la mayor parte del globo terraqueo. En el terreno musical algunos paises
también ejercian cierta influencia tanto hacia el Continente europeo como hacia América,
dictando las modas y las tendencias composicionales, mismas que tendran un desarrollo

muy diverso y que iran a la par de los cambios sociales.



Un aspecto importante a mencionar es la culturalizacién general que se origind a partir de
una estandarizacion del repertorio sinfénico-operistico. El director de orquesta, como
figura naciente, era el que de alguna forma se encargaba de dar difusion tanto a los
compositores como a sus obras y junto a las grandes editoriales y a las instituciones
teatrales, sinfonicas, escolasticas e incluso eclesiasticas generaron una cultura musical
oficial (Salvetti, 17 y 21). Esta oficializacion cultural estaba basada en dos aspectos
importantes: el primero, la difusion de la épera y de la musica sinfénica; el segundo, dado
a partir del rescate de la musica del pasado a través de investigaciones musicoldgicas, lo
que abrié paso al conocimiento de la musica de Bach, Carissimi, Couperin, Palestrina,
entre otros. La vista al pasado aportd una gran cantidad de estimulos a la civilizacién
musical europea, ampliando el repertorio. Pero por debajo de esa cultura musical oficial
se van originando nuevas necesidades, nuevos horizontes movidos por los cambios

sociales y alimentados por las vanguardias literarias y pictéricas.

Durante casi tres siglos los dogmas bajo los cuales se regia el arte de la composicion
fueron la tonalidad y las estructuras ritmicas y formales que de ella se derivaban. Pero
hacia el cambio de siglo se suscitard una auténtica ruptura de esa hegemonia tonal,
anunciada ya en las obras postreras de varios compositores postromanticos y llevada
hasta sus Ultimas consecuencias por los musicos vanguardistas del siglo XX. Se puede
observar un hilo conductor de dicha ruptura tonal en la obra de Richard Wagner
(1813,1883).

Wagner represent6 un punto de referencia y un icono a seguir por varios compositores de
la época y posteriores e influyd sobremanera en los paradigmas composicionales del
nuevo siglo. Poseia un repertorio operistico reconocido y difundido. Se le rendia un culto
especial al ir a escuchar su musica a Bayreuth. Introdujo por primera vez en el
espectaculo musical la concepcion de “sagrado”, acercandose a él “con reverente respeto,
con un compromiso intelectual que se transforma inmediatamente en compromiso moral”
(Salvetti, 19).

El estilo musical del Romanticismo que se cultivd durante el siglo XIX y que heredd la
denominada préactica comun (la tonalidad como centro formal y estructural, tanto en la
armonia, como en la melodia y el ritmo) se veia ahora amenazado y desestabilizado por
las nuevas corrientes que buscaban alejarse de esa practica comun, y que se revelaban

contra todo lo que tuviera que ver con el Romanticismo.



La ruptura que se generd con el estilo romantico dio origen a las nuevas tendencias
estilisticas, y derivo en el concepto de “musica nueva”. Esta musica nueva se convirtié en
un arte casi exclusivo de los intelectuales, o que generd un sesgo entre el gusto del
publico y las creaciones de los compositores. Estuvo marcada por el pensamiento estético
de la época, o0 mas bien se derivd de él. El rdpido desarrollo de la ciencia y el
pensamiento positivista influyeron grandemente en la concepcién de la musica, asi, al ser
el momento de la evolucion cientifica la musica también deberia estar basada en el
método cientifico, y ser un arte mas intelectual, en contraposicion con el idealismo y

sentimiento del Romanticismo.

Fubini dice al respecto que el Romanticismo es la corriente donde la musica es portadora
de todo sentimiento y de toda expresién de emociones, para la nueva concepcion musical
la muasica es forma y no expresién, ya no es un medio para expresar sentimientos, para
reconocer lo absoluto o para suscitar emociones, es exclusivamente la musica y nada
mas (327).

Para los intelectuales de la época la musica debia ser concebida a partir del intelecto, ser
un fin en si mismo y no una finalidad. Se buscaba el conocimiento objetivo de las cosas, y
la contemplacion de la belleza en el arte debia hacerse a través del conocimiento y el
juicio, no simplemente con las emociones. “Hanslick afirma (...) que la mdsica es pura
forma, que no tiene que alcanzar entonces, en lo que a la belleza se refiere, ningun
objetivo” (Fubini, 328). Es asi que los compositores concebian la creacion musical, no

para el gusto del puablico sino como una manifestacién meramente del raciocinio.

La musica de dos paises imperaban tanto en las formas y estructuras composicionales
como en la manera de entender y observar la musica. Por un lado, Francia (considerado
como el cenaculo del arte) se oponia fuertemente a la hegemonia de la mdsica alemana y
en consecuencia al estilo romantico. Y por otro lado, la misma Alemania, que contaba
tanto con masicos continuadores de la tradicion clasico-romantica como Gustav Mahler
(1860-1911) y Richard Strauss (1864-1949), como con compositores que buscaban
nuevas tendencias y estilos musicales, por ejemplo Arnold Schénberg (1874-1951). Un
tercer pais, Italia, también dominaba pero desde la trinchera de la Opera verista, y desde
el control que tanto las casas de Opera como las editoriales ejercian sobre la difusion y

apertura de la masica y los musicos de moda.
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La busqueda de un estilo propio en contraposicion a las normas dictadas por el
Romanticismo aleman, asi como contra el predominio de la Opera italiana fue el motor que
echo a andar el llamado Nacionalismo, que tuvo lugar en diversos paises. En Francia por
ejemplo, el renacer de una nueva cultura la llevo a la busqueda de un nacionalismo con
una connotacién mas intelectual que ideoldgica. Se centr6 en la especulacion artistica en
torno a las propias propuestas culturales (Deutsche Grammophon, 3). A mediados del
siglo XIX, los pintores franceses habian dado un vuelco a la tradicién pictérica, gracias a
la estética llamada impresionista. Artistas tales como Renoir, Manet, Monet, Degas y, mas
tarde los postimpresionistas, Cézanne y Gaugin, enfatizaron los elementos puramente
formales a expensas de las representaciones convencionales, lo que derrib6 los
principales principios del Realismo del siglo XIX al igual que los literatos simbolistas o

decadentistas (Morgan, 57).

Sin embargo, no es sino hasta finalizar el siglo que aparece en la escena musical
francesa un grupo de compositores que trasladan esa misma sensibilidad pictérica e
intelectual al arte de los sonidos, que trajo consigo una serie de innovaciones que se
oponian a la estética del Romanticismo musical aleman. Camile Saint-Saéns (1835-
1921), Gabriel Fauré (1845-1924) encabezaron una sociedad de musica “con el propésito
de inspirar un renacimiento musical de caracter especificamente francés” (Morgan, 58).
Posteriormente, Claude Debussy (1862-1918) y Maurice Ravel (1875-1937) llevaron a la
musica francesa hacia una consolidacion estilistica, lo que derivé en el Impresionismo,

corriente que influy6 en el desarrollo de la musica de otros paises.

Si hasta fines del siglo XIX los paises de habla alemana habian encarnado la tradicién
musical clasico-romantica y le habian dado continuidad con musicos postroméanticos como
Richard Strauss, también de estas tierras habian surgido las voces mas revolucionarias.
Aquellas que protagonizaron la evolucién del lenguaje musical a lo largo de una centuria
densa en personalidades y tendencias artisticas. Esas personalidades no se conformaron
con solamente desestabilizar la dominacion de la tonalidad, sino que la derribaron por

completo.

A partir de principios del siglo XX, y a la par de otras disciplinas artisticas, como la pintura
y la literatura, las formas empezaron a disgregarse, y los pilares que sostenian los
antiguos principios se resquebrajaron y acabaron cayendo (Deutsche Gramophon, 1). Ya
desde afios atras la musica tonal venia perdiendo fuerza, con compositores como Wagner

o Mahler, los cuales coloreaban su musica con insinuaciones de atonalidad. Pero entre
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1907 y 1908 Arnold Schonberg propuso y desarroll6 una nueva forma de concebir la
musica: el atonalismo, en el que se derriba completamente a la tonica como eje conductor
(Morgan, 9). Esta escuela fue desarrollada ampliamente por sus discipulos Anton Webern
(1883-1945) y Alban Berg (1885-1935). Las tendencias musicales a las que la musica del
siglo XIX abrié6 paso, permearon una actividad intensa y variada en cuanto a nuevas
formas estructurales, armonicas y ritmicas, lo que permitid el desarrollo de la musica

moderna.

Aunque de manera general se daba en Europa ese modernismo musical sin precedentes,
cabe reiterar que la practica de la tonalidad inalterada persistia, y daba espacio para el
rescate de la musica de los siglos anteriores, un neoclasicismo que se gener6 también
como reaccion ante la nueva musica. En conclusién, este periodo fue una etapa de
eclecticismo musical, en la que confluyeron diversas corrientes, lo que enriquecio el
guehacer de los compositores y coadyuvé a la creacion y al desarrollo de la musica

occidental.

2.2 Lamusica en ltalia.

Italia no escapd al eclecticismo musical que prolifer6 en toda Europa. Este sincretismo
musical, alimentado tanto por los cambios sociales como por la renovacién wagneriana y
debussyana, acrecenté los horizontes composicionales que se rebelaban en primer lugar
contra un nacionalismo tradicionalista y por otro contra el género operistico. Hacia finales
del siglo XIX y principios del siglo XX la 6pera era el género que regia la mayor parte de la
actividad musical en lItalia. Estos elementos provocaron mas tarde el movimiento de la

“Renovacion italiana”.*

Confluyeron en un mismo espacio y al mismo tiempo diversas corrientes y
manifestaciones musicales. En primer lugar encontramos a una ltalia con un sentido
sumamente nacionalista, en la busqueda de la afirmacién de una tradicién basada en los
clasicos griegos y latinos. Era conservadora de las formas italianas, tanto literarias como
musicales, rechazaba todo extranjerismo y apoyaba fervientemente la tradicion operistica

italiana.

* La renovacién italiana fue un movimiento reaccionario contra el melodrama imperante en la vida musical
italiana. Comenzé a gestarse a inicios de la segunda mitad del siglo XX. Buscaba el rescate de la musica pura
o instrumental a través de la recuperacién de la musica antigua, pero con un lenguaje alimentado por los
momentos modernos de los paises europeos.
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Asi mismo, también dentro de la dominacién de la 6pera pero en contraposicién a la
temética utilizada durante décadas por los compositores, surge el verismo. Pero ain con
los argumentos y rasgos innovadores de la Opera verista no se generd un cambio o
modernismo que incluyera a la 6pera dentro de la musica nueva. El melodrama siguio

siendo el género musical por excelencia dentro de la vida musical italiana.

Por otro, lado el predominio operistico en la escena musical relegd a la mdusica
instrumental, impidiendo su desenvolvimiento y dejandolo de lado en el quehacer musical
representativo de Italia. No obstante surgieron musicos como Giovanni Sgambati (1841-
1914), Giuseppe Martucci (1856-1909) y Ferruccio Busoni (1866-1924) que se dieron a la
tarea de dar continuidad al género sinfénico, a la masica de camara e instrumental, y no
s6lo recogieron la herencia de los antepasados, sino que abrieron las puertas hacia
nuevos horizontes (Editorial, 5), aunque siguiendo la senda del nacionalismo. Las
primeras composiciones de Ermanno Wolf-Ferrari entre 1893 y 1895 se cuentan dentro

del género instrumental.

Otro género que también cayd en el olvido fue la musica sacra. Pero entre 1897 y 1904
aproximadamente, los oratorios de Lorenzo Perosi (1872-1956) causaron un revuelo, no
sélo en Italia sino en todo el mundo, que ocasion6 una restauracion de la masica religiosa
y un nuevo auge de las actividades musicales en el ambito eclesiastico. Sus primeros
oratorios muestran en su orquestacion una influencia wagneriana. Para los coros utiliza un
lenguaje polifénico renacentista y el canto lo expone con una tendencia hacia la opera
verista (Salvetti, 161-162). Para Wolf-Ferrari fue muy importante el encuentro con Perosi,
ya que fue la primera vez que tuvo contacto con un masico italiano (Rensis, cap. V) con el
gue pudo charlar largamente sobre temas como el noble fin del arte, lo etéreo y lo
corpéreo, pero sobre todo de la musica italiana en conjunto con la belleza del idioma.
Ademas, ambos tenian un amor por su patria y un interés especial por el rescate de su
cultura musical. Asi pues, estimulado por esta amistad se aventuré a componer tanto la
musica como el libreto de la épera Irene, con la que inaugur6é su obra vocal. Los dos
musicos fueron considerados por Adriano Lualdi como los precursores de la Renovacion
de la musica italiana, y en especial a Wolf-Ferrari como el precursor del rescate de la

“musica pura” (Lualdi, 1931).
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El esquema fijo en el que la musica italiana se mostraba, provoco en la generacion de los
ochenta® una reaccion en contra de la tradicién, en la que se pronunciaba la consigna de
“rinovarse o perire” que denotaba la necesidad urgente de una renovacion de las
estructuras musicales, lo cual orillé incluso al propio Verdi a meditar sobre su forma de
componer, lo que trajo como resultado las dos ultimas éperas de su repertorio Otello y
Falstaff (Editorial, 5). Wolf-Ferrari estudié esta Ultima épera al grado de saberla de

memoaria y representd para €l un icono de la composicion.

Los cambios de paradigmas, que los musicos jovenes buscaban implantar en la musica
italiana, fueron provocados en una “primera reaccién novecentista que se propuso (...)
anular de manera definitiva (...) los estrechos (...) limites del nacionalismo” tomando
como modelo la nueva forma de expresion que ofrecian la muasica francesa, alemana y
rusa (Editorial, 5). Un grupo de compositores se dio a la tarea de introducir en ltalia las
tendencias modernistas europeas. Por ejemplo Ottorino Respighi introduce el sinfonismo
de Rimski Korsakov y de Strauss asi como el estilo impresionista. Franco Alfano, que en

un principio se acerc6 a Wagner, se convierte después en admirador de Debussy.

Ante la crisis tonal de principios de siglos, los musicos vanguardistas buscan introducir en
la musica italiana las nuevas tendencias extranjeras para estar a la par en las
innovaciones del mundo musical europeo y, sobre todo, alejarse de la 6pera. lldebrando
Pizetti busca una expresion moderna y original; Alfredo Casella logra la sintesis perfecta
de nacionalismo e internacionalismo; Gian Francesco Malipiero, en su eclecticismo,

intenta anular definitivamente la retérica del discurso compositivo tradicional.

Dos vertientes claramente definidas se observan pues en los primeros afios del siglo XX
dentro de la musica italiana. Por un lado una mayoria que defendia el nacionalismo pero
que al mismo tiempo buscaba nuevas expresiones, y por otro un grupo reducido que de
manera decida buscaba romper con el nacionalismo tradicional y aceptar toda reforma

revolucionaria.

Wolf-Ferrari buscé la unificacion de su pais a través de un rescate de la musica italiana
de siglos anteriores, asi como la restauracion de la poesia de su idioma. Algunas de las
fuentes consultadas lo mencionan como precursor de la Renovacion Italiana. Estuvo a

favor de la busqueda de un Nacionalismo. No obstante, después de observar el camino

5 . ;. . ~ . .
Se les denomind de esta forma a los musicos que nacieron alrededor del afio 1880 y que intervinieron en la
renovacion de la musica italiana. Salveti, Guido. E/ Siglo XX.
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de Wolf-Ferrari, sus concepciones filoséficas y sus ideas e influencias composicionales,
me atrevo a opinar y compartir lo que muchos musicos estiman sobre €l, respecto de su
estilo musical: no pertenecié a ninguna corriente o grupo, muy por el contrario, creé su

propio lenguaje a partir de una lograda combinacién de diversos estilos musicales.

2.3 La 6pera ltaliana. La influencia de Verdi en el medio cultural y musical. Verismo.

Dentro del escenario operistico italiano la figura que resalté y domin6é durante muchos
afos y aun después de su muerte fue Giuseppe Verdi (1813-1901). Considerado como el
“patriarca de la masica italiana” (Caso, 55) influy6 tanto en el medio musical, como en el
cultural y politico. A través de sus melodias expreso los cantos de su patria; su musica
siempre estuvo llena de la cultura vernacula italiana y de la poesia de su idioma, lo que lo
puso en el pedestal de unificador de la nacién italiana. Verdi fue un simbolo para sus
coterraneos. “La gente lo reverenciaba por haber convertido en himnos los conceptos de

patria y liberta en sus primeras obras (Snowman, 417).

La gran aportacion que Verdi hizo al teatro fue la declamacion lirica y la genial intuicion de
la escena, el dramatismo con que pintaba los sentimientos y las emociones humanas.
Poseia una capacidad para delinear y describir musicalmente a los personajes e

interiorizar en la individualidad de cada uno de ellos.

En sus Operas trabajo la parte realista de la vida y de los seres humanos, alejandolos de
los mundos fantasticos y miticos, o de la caricaturizacibn de la sociedad. Tuvo la
capacidad de poder representar la tragi-comedia con los libretos que van desde una
Norma a un Falstaff. Es el maestro del dramatismo. “Verdi es un movimiento dramatico,
en el que las pasiones entrelazadas de los personajes logran la unidad gracias a la

tension” (Robertson, 246). Antonio Caso dice al respecto:

...tienen (las operas de Verdi), como atributo cardinal, el sentimiento dramatico, es
decir: el sentimiento de las atracciones y repulsiones profundas que se engendran por
el solo efecto de la convivencia humana. La forma méas aguda y apasionante de la
lucha universal y del dolor irrefragable del mundo, esto es el drama. El conflicto
violento de las acciones, de los caracteres, de las voluntades: tal es la materia propia
del artista dramatico; y Verdi es uno de los musicos dramaticos mas grandes de todos

los tiempos. (Caso, 60)
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Para Wolf-Ferrari, Verdi representd un icono a seguir en la busqueda de un nacionalismo
y la unificacion tanto de la musica como del lenguaje italiano. Toma de él la pureza lirica y
la claridad de la declamaciéon. Estudi6 muy inteligentemente, con mucho amor y con
mucha humildad la partitura de Falstaff extrayendo el legado espiritual, el sentido de la
elegancia, de la belleza y la ligereza (sin llegar a la vulgaridad) que Verdi hered6 a la
musica con esta 6pera. Durante la estancia de Wolf-Ferrari como director del Liceo, esta
partitura, en conjunto con la musica de Bach, Palestrina, entre otros, formo parte de sus

libros de texto para la ensefianza en la clase de composicion.

Si bien es cierto que Verdi fue un compositor prolifico, hacia el ultimo tercio del siglo XIX
dej6 de componer, sumiendo a la vida operistica italiana en un receso de creacion. La
basqueda que otros compositores hicieron para equipararse con su trabajo y con su fama
dej6 infructuosa la produccion operistica o por lo menos con poco empuje. Este campo
despoblado (por decirlo de alguna manera) facilité la entrada a los escenarios italianos del
drama lirico aleman y la gran Opera francesa, que junto a los titulos de Verdi y de

compositores pasados dominé por casi veinte afios (Menéndez, 361).

Las grandes casas editoras, los grandes directores de orquesta y los teatros y casas de
Opera envueltos por la creciente fiebre de poder econémico, limitaron el quehacer artistico
a unas cuantas obras que les aseguraban un enriquecimiento monetario. Redujeron la
cantidad de Operas y compositores, repitiendo incansablemente los titulos, haciendo del

artista y su trabajo mas una copia que un trabajo creativo.

El arte lirico fue un producto de la burguesia italiana, que buscé equipararse con la
grandeza y el glamour de sus paises vecinos, implantando una ideologia dirigida por los
industriales del norte, que teniendo el poder econdémico y politico sobre la totalidad del

territorio también se obsesionaron por imponer la moda dentro del arte.

La repeticion de los esquemas composicionales, asi como el esnobismo desmesurado,
tanto de los compositores de 6pera como de los gustos de la sociedad burguesa, llevaron
a un grupo de musicos a salir de los esquemas reincidentes y a buscar un nuevo lenguaje
operistico. Teniendo el estimulo de los temas del realismo literario y un acercamiento con
el decadentismo, estos compositores escribieron sus obras sobre argumentos pasionales,
y sobre los sentimientos, pensamientos y emociones mas intrincados de los seres
humanos. Se alejaron de los argumentos tipo histérico-romanticos, eligiendo una

contemporaneidad fuertemente caracterizada de los elementos y acontecimientos
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sociales de la época. A esta corriente se le denominé “Nueva escuela” o “Verismo” y fue
abanderada por Pietro Mascagni (1863-1945) con su Opera Cavalleria rusticana,

estrenada en 1890.

El verismo, del latin verus, verdadero, fue una corriente alimentada de su homénimo
literario. Buscé retratar la realidad tal y como era, mostraba en un principio el problema
social de la lucha de clases y la miseria en la que vivia el pueblo. Poco a poco tornd sus

temas hacia los individuos y sus experiencias, la mayoria de ellas con un tinte dramatico.

Uno de los rasgos socioculturales representativo de la “Nueva escuela” fue el fenébmeno
de la multiplicaciéon de grandes autores y sus éxitos mas que la definicion de una
identidad de estilo y gusto (Salvetti, 144). Si partimos del hecho de que la repetitividad de
las obras y los temas eran el panorama cultural que se vivia en Italia, y de la necesidad de
basqueda de un lenguaje distinto, es de suponer que este estilo reciente fuera aceptado
por una sociedad deseosa de nuevas experiencias. La espontaneidad y la rapidez con la
que se difundian los estrenos hicieron famosos a algunos compositores de la noche a la

mafana, incluso con una sola épera, pues buscaban encumbrarse rapidamente.

El éxito que las 6peras veristas obtuvieron se debié en gran medida a la concepcion
ideoldgica que en su estructura, forma y contenido se penso, que logré una penetracion y
gran impacto en la sociedad, fendbmeno que atrajo la atencion de la nueva industria
cultural. Esta ideologia tiene que ver con el concepto del pueblo como protagonista de la
obra, sin una exposicion de lucha de clases y con un determinante sentido realista de la
vida.

Este retrato de la vida se expone desde dos vertientes o dos grupos. El primer grupo se
dispuso a representar a las capas sociales mas bajas del sur de Italia, como por ejemplo
en la Opera Cavalleria rusticana de Pietro Mascangni y Pagliacci de Ruggero Leoncavallo
(1857-1914). El segundo grupo fue representado por Giacomo Puccini (1848-1924) y
Umberto Giordano (1867-1948), llevaron la accion a los escenarios burgueses y
parisienses de la época; ejemplos de sus 6peras son La traviata y Andrea Chénier

respectivamente.

En cuanto a los rasgos generales que caracterizan al verismo, se hacen preponderantes

algunos puntos:

» El tema que eligen para el guion teatral crea una relacion entre la obra de arte y la

realidad.
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Tiende a huir de las figuras histéricas o lugares remotos, presentado a personas
de baja extraccion social en su vida cotidiana y en situaciones familiares.
Representa acontecimientos banales o sordidos que hasta entonces se habian
excluido de la escena operistica, con una predileccion por los estados frenéticos,
la locura, los celos, las pasiones.

Se concentré en afectos extremos de las personas haciendo fluctuar el estilo vocal
entre un canto grandemente expresivo y una declamacion proxima al canto
hablado, pasando de la melodia cantada a la expresion hablada.

A nivel formal, en sus inicios mostré predileccion por 6peras de un solo acto o
desprovistas de pausa, tomando la forma transcompuesta, es decir, una estructura
con un discurso musical fluido, sin interrupciones, sin nimeros ni escenas 0
dividido en partes.

Hace uso de la musica escénica o musica de ambiente, dejando hablar por si
solas a las cosas representadas, dando una espontaneidad a la psicologia del
personaje. La percepcion del entorno acustico a través de los paisajes sonoros es
capaz de hacer escuchar los momentos psicologicos por los que el personaje esta
pasando.

El lenguaje declamatorio que utiliza tiene un léxico plagado de sustantivos
concretos, de proverbios y expresiones populares. La musica ilustrativa en relacién
al texto llega al punto de dejar de lado aquella en beneficio de éste, pues de la
biusqueda de un tema apropiado podrian derivarse las estructuras y las
caracteristicas de la musica (Salvetti, 145).

En su estructura tomé mucho de las tendencias modernistas, como cambios
armonicos bruscos, la utilizacion de armonias disonantes, y acordes cada vez mas
alejados entre si, provocando el forzamiento de la linea melddica y por lo tanto el

rompimiento de los esquemas del arte lirico.

Este factor vanguardista junto al sentido decadentista y la utilizacion de temas veristas,

afectaron de manera considerable al arte del canto. El drama necesitaba no sélo de un

guion realista para conmover y llegar hasta lo mas obscuro del coraz6n humano,

necesitaba a la propia voz en su sentido més visceral. El canto se supeditd a las

emociones humanas y a las novedades musicales, lo que dio como resultado un canto

quebrado por sollozos, gritos y expresiones habladas, oscilé entre melodia gritada vy

recitacion apasionada (Salvetti, 147), eliminé la “continuidad” de las delicadas y

expresivas lineas melddicas caracteristicas de la escuela clasica y belcantista; para
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muchos musicos Yy criticos musicales esto represento una sentida crisis del canto. Fedele

D”Amico (musicologo y critico musical italiano) opina al respecto:

La crisis de principio del siglo (XX) fue ante todo crisis del sentimiento

melddico, del canto en si mismo. Porque el canto es una manifestacion

primordial, eminentemente “natural” a la mdsica, “voz” expresion
auténtica del hombre, tanto mas el canto de la 6pera que se encarna en
un personaje que esta frente a nosotros. No se abandona el canto sin
gue se produzca una profunda desarmonia con el mundo circundante vy,
por lo tanto con un cédigo moral plenamente aceptado. (...) la crisis del
canto arriesgd provocar rapidamente un vacio absoluto. Cuando la
melodia se destrozé en las manos de los veristas, s6lo Puccini logré
sobrevivir algunos de sus valores, reduciendo al maximo su uso, gracias
a su soberano sentido del equilibrio y a su finisima intuicién histérica.

(D"Amico 17)

El verismo, a pesar de las contradicciones que provoc6 entre los musicos y criticos de la
época, coadyuvo a la recuperacion de un arte operistico italiano y a la continuacion del

género por excelencia de la vida cultural del pais.

Hacia finales del siglo XX, el estilo verista penetr6 en Francia, Alemania y Austria,
permeando en las corrientes de estos paises, lo que dio como resultado una combinacion
de elementos entre las diversas expresiones. Asi, los medios dramaticos y asuntos
veristas empezaron a mezclarse con armonias, Leitmotiven y timbres wagnerianos, dando
como resultado un eclecticismo musical muy enriquecedor. Por tanto, el panorama de la
Gpera de principios de siglo se nos muestra como un collage de posibilidades, y un mundo

cultural sumamente globalizador.
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Segunda parte

VIDA'Y OBRA DE ERMANNO WOLF-FERRARI.

Ermanno Wolf-Ferrari®

® Rodoni.
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3 Biografia.
3.1 Desde sus progenitores hasta su muerte.

Compositor italiano nacido el 12 de junio de 1876, hijo del pintor aleman Augusto Wolf
(1842-1915) y Emilia Ferrari (1849-1938). Aquél era una persona amable, de caracter
sano, abierto, gentil, que gozaba y se deleitaba en la belleza de las cosas, veia siempre el
lado amable y agradable de todo lo que le rodeaba, su arte estaba libre del pensamiento
tormentoso y realista de la época: vivia en un mundo de belleza e idealismo. Por esta
forma de ver y admirar al mundo se dedico a trabajar en la copia de las obras maestras de
la pintura. El famoso pintor Franz Von Lenbach (1836-1904) lo presenté ante el
dramaturgo, mecenas y coleccionista de arte Adolf Friederich Von Schak (1815-1894) el
cual le envié a Italia con el encargo de copiar obras pictéricas para su coleccién. Fue ahi
donde conocié a Emilia Ferrari, una joven veneciana, agradable, alegre, que al contrario
de Augusto, se interesaba mas en las cosas de la realidad y no tanto en las abstracciones
espirituales. Se casaron y vivieron en Venecia -salvo algunos viajes que realizaron a

Alemania- hasta su muerte.

Del matrimonio nace Ermanno en San Bernabé, Venecia, el primero de cinco hijos. A los
tres aflos ingresa a la guarderia y da muestras desde entonces de su sensible espiritu, ya
gue le fue dificil adaptarse al ruido y al bullicio de los otros nifios. Una reaccién semejante
tuvo cuando su padre lo llevo por primera a vez a escuchar la banda sinfonica en la plaza
de San Marcos: el sonido de los platillos y los trombones le causo tanto miedo que lo hizo
moverse hacia el lado donde estaban los clarinetes. Como esta anécdota hay muchas

otras a lo largo de toda su vida.
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Casa natal de Ermanno Wol-Ferrari en Venecia’

Desde muy temprana edad mostré dotes para la pintura y la musica. En sus primeras
lecciones de canto, denotd un gusto y una facilidad para el aprendizaje de las melodias,
refiri6 un tono perfecto, una voz melodiosa y con gran musicalidad. Estas cualidades
entusiasmaron a su abuela Louise Eichhorn (1803-1882) quien, siendo la musica su gran
pasion, inculcé y heredd al nifio su talento. Cuando Ermanno contaba con seis afios de
edad comenz6 el estudio del piano. Su profesor, de nombre Leonardo Busso, residia en el
mismo edificio en el que vivia la familia Wolf y curiosamente sabia mas de fotografia que
de musica. Con él estuvo cerca de cinco afios. Su padre buscaba cada oportunidad para
gue el nifio tocara frente a sus amigos las composiciones de los musicos mas
representativos de los siglos XVII 'y XVIII, que para Ermanno eran piezas faciles de tocar

aun con la poca técnica que poseia.

A la edad de doce afios tuvo su primer encuentro con la Gpera, visitd el teatro Rossini y
guedo fascinado con El Barbero de Sevilla. Al afio siguiente afio acudié a Bayreuth, lugar
fantastico y emblematico en esa época; al escuchar Parsifal, Meistersinger y Tristan su
mundo se volcd enteramente hacia la musica, sobre todo a la de Wagner, por lo que se

aferrd al estudio del piano para poder interpretar a este compositor.

7
Idem.
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Al mismo tiempo sus estudios de pintura fueron confiados al pintor Schuarchina di
Spalato, quien también vivia en el mismo edificio. El padre esperaba que Ermanno fuera
un pintor reconocido y viviera de este arte; consideraba que solo asi alcanzaria la fama, el
prestigio y una buena posicibn econdémica, atributos que la musica nunca le
proporcionaria. Con esta intencion lo inscribié en la Academia de Bellas Artes en Roma a
la edad de quince afios. Alli fue cautivado por el estilo barroco en la arquitectura y por las
obras maestras de la pintura. No obstante, siguid frecuentando las casas y teatros de
musica. Se procuraba noches de tertulia con personas adineradas que gustaban lo mismo
gue él, hechos que le dieron la certeza de su inclinaciéon, mas hacia el arte de los sonidos
gue al de las imagenes.

Su hermano Cesar. 1886.°

& Rodoni.
% Idem.
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Estudios de desnudo en Holosy a los 16 afios.*°

Su padre, negado a esta preferencia, y alarmado por sus disertaciones filoséficas (més
tarde volveremos sobre este tema) lo llevé a Munich y lo inscribié en la Academia hingara
Holosy para que estudiara la pintura en una forma mas seria. Le alquilé un piso y
comenzaron las clases de dibujo. Sin embargo, también le rentd un piano, pues no queria
privar a su hijo de su deleite en la musica. Ermanno no podia dejar de tocar y sabia que
su vida estaba destinada a seguir por ese camino; se recluy6 en su habitacién generando
un encuentro con la obra de Mozart, Beethoven, Haydn y Wagner. Pero el encuentro con
el Preludio en mib menor del Clave bien temperado de Johann Sebastian Bach, fue el que
le ayudd para tomar la decision de estudiar musica. Asi que afront6 a su padre
comunicandole su determinacion de abandonar Holosy para inscribirse en la Academia de
Musica de Munich. Durante su preparacion para los examenes en dicha Academia se

hospedo en la villa del lago de Zdrich de la sefiora Matilde Schwarzenbach.

10
Idem.
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En el afio de 1892 él solo se prepar6 para realizar los examenes que le otorgarian el
ingreso a la Akademie der Tonkunst, en Mdunich. Fue aceptado en la clase de
composicion y contrapunto del que fuese el orgullo de la Academia y ademas maestro de
capilla de la corte, Joseph Rheinberger (1839-1901). Ermanno era el alumno més joven

de esa generacion, con tan sélo 16 afios.

Del primer afio de escuela data su Serenata per archi, que es considerada por los criticos
como el primer intento serio de composicion de Wolf-Ferrari. Asi mismo también fue la
primera partitura que la editorial Steingraeber en Bayreuth le publicd hacia 1895; suceso
gue le hizo decidir agregar el apellido materno al paterno, pues consideraba que si en sus
venas corrian las dos sangres, sus apellidos deberian estar en igualdad, y firmo6 desde
entonces como Ermanno Wolf-Ferrari. Ya en la escuela se le conocia como un buen
compositor. Sus composiciones eran consideradas por sus compafieros como dignas de
una medalla de oro, que era la que se le otorgaba a los estudiantes que terminaban la
carrera. Sin embargo, el ultimo afio decidié no presentar los examenes finales y dejar

inconclusos los estudios, regresando a Venecia en1895.

Es en este periodo que conoce al joven sacerdote y musico Lorenzo Perosi'* (1872-1956),
a través de su compariero de clase Giulio Bas. Desde la primera entrevista surgio entre
los dos jévenes una afinidad y una gran amistad. Para Ermanno esta amistad significo
una vision novedosa acerca de la musica vocal italiana y su lenguaje tan expresivo.
Impregnado en su gran mayoria de la masica instrumental alemana, se entusiasmo con la
posibilidad de poder crear una 6pera. Fue entonces que penso en escribir el argumento y
la musica de lo que seria su primera obra teatral: Irene. El proceso durd tres meses.
Milan, capital de la muasica teatral italiana, era el punto a seguir para la representacion de
su musica; asi que partié con su partitura y con dos cartas de recomendacion por parte de
Perosi, para Arrigo Boito y el conde Francesco Lurani, los cuales le recibieron con gran
vehemencia. Boito present6 a Wolf-Ferrari con el gran maestro Verdi, creador de Falstaff,

una de las partituras que mas tarde influirian sobre su musica.

Entre tertulias y noches de musica con Lurani, que estaba fascinado con el encanto y la
inteligencia de Ermanno, los paseos y eternas platicas con Boito, y el acercamiento con
personalidades como Verdi y Giulio Ricordi, se olvidé del motivo por el cual estaba en

Milan. Regres6 a Venecia con los bolsillos vacios pero con la mente llena de ideas.

11 . . . . , .
Lorenzo Perosi fue un compositor muy importante e influyente en su época. Conocido sobre todo por sus
grandes oratorios y misas, ejemplo de ello es el oratorio La Resurrezione di cristo.
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Estuvo muy poco tiempo en su ciudad natal. Los acontecimientos siguientes le hicieron

volver a Milan, mas rapido de lo que se hubiera pensado:

» El resultado infructifero de la agrupacion de intelectuales de la cual él fue el
fundador.

» La nula respuesta de los editores para publicar algunas de sus piezas, asi como el
trabajo trunco de su segunda Opera La Camargo con texto de Maria Pezze-
Pascolato.

» Invitacién por parte del adinerado conde Lurani para dirigir un coro amateur de
habla alemana.

» Tiempo libre para dar clases de canto y composicion.

El coro que fundd estaba integrado por intelectuales y gente adinerada (entre ellos el
mismo conde Lurani). Muchos de ellos recordaban a la coral como el hogar del arte mas
alto y puro y como un ambiente inusual para esos momentos de la cultura y el medio
ambiente musical. En ese grupo se aprendia a amar las obras de los grandes maestros

de la polifonia vocal de los siglos XV y XVI (Lualdi, 1931).

Hacia 1897 sucedié un acontecimiento importante para la vida musical de Wolf-Ferari.
Pudo organizar una reunién en casa del editor Giulio Ricordi para la presentacién de
algunas de sus obras de camara. Al recital asistieron personalidades importantes como el
recién vitoreado Giacomo Puccini por su obra La Bohéme, el mismo Arrigo Boito que tenia
una preferencia por el joven, el reconocido pianista Ernesto Consolo, por supuesto Ricordi
y mucha gente de la alta sociedad. Estas personalidades, al escuchar la calidad de su

musica, le auguraron un éxito en su carrera cComo compositor.

Fue durante esta época que en la mente de Wolf-Ferrari se comenzaron a gestar muchos
de los trabajos futuros. Era asiduo visitante de las casas de 6pera que frecuentemente
representaban Operas bufas como La serva padrona, La Cenerentola, Il matrimonio
segreto, obras por las cuales sentia gran afinidad. Al ver la representacion de La
Cenerentola de Rossini, nacio en él la vena del teatro, y penso6 que el libreto de Perrault
“merecia un nuevo aspecto y una nueva interpretacion musical.... mas libre, mas
romantica, viéndola como a través de las imagenes de Doré y Dalbono” (Rensis, cap. VI).

Sin embargo, el estreno de su Cenerentola en 1900 habria de ser un verdadero fracaso.

Inicié el bosquejo de su cantata La vita nuova. Desde la temprana juventud se declaré

admirador de la Divina Comedia de Dante Alighieri, y ahora no pasaba un solo dia que no
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leyera y recitara alguno de los textos, y en un momento de inspiracion musicaliz6 el
soneto Negli occhi porta la mia donna amore, que seria la semilla para su éxito futuro

hacia 1903 en Ménaco.

Mientras realizaba estos trabajos, escribio el oratorio La sulamita, y tomo el texto de El
cantar de los cantares. Esta Ultima es una obra para solistas, coro y orquesta, la concibio
para su empresa coral, pero no pudo representarla por falta de buenos solistas. No
obstante, por medio de Alesandro Pascolato, presidente de la “Asociacion de ayuda
mutua para los musicos” se le financid para que pudiera estrenar la obra en el Teatro
Rossini de Venecia, el 26 de febrero de 1899, la partitura estuvo dedicada al maestro
Giuseppe Verdi. Fue la primera vez que Wolf-Ferrari escuchaba una de sus obras en un
teatro, y €l mismo la dirigié. El estreno tuvo cierto éxito y se le propuso presentarla en el
Teatro Politeama de Trieste, y aunque el evento resultdé una catastrofe econémica, la

musica fue bien recibida.

El joven regresé a la cotidianeidad en Milan, pero no dejo de componer. Siguié avanzando
en la partitura de Cenerentola, y en un oratorio nuevo basado en una parte del Evangelio
segun San Juan: Thalita Kumi, la figlia di Giairo, escrita en latin y alemén para tenor, dos

baritonos, coro y orquesta y publicada por la editorial Rathel di Lipsia.

Por fin, después de casi 3 afios, a principios de 1900, La Cenerentola es terminada. El
compositor buscé apoyos para poder representarla, los cuales los encontr6 en el
empresario que administraba el Teatro la Fenice, quien le ofrecié figurar en la cartelera
del mismo. Wolf-Ferrari, valiéndose de sus conocimientos en las artes visuales, disefi6 el
cartel para la noche del estreno. Todo estaba preparado para el gran evento: la musica,
los solistas, el coro, la orquesta, el director invitado Eduardo Vitale. El suceso se dio el 22
de febrero de 1900. Todo comenzd bien, pero a la mitad de la obra comenzé a recibir
abucheos y hacia el final, el teatro entero estaba sumergido en un silencio casi sepulcral.
La critica y el publico no recibieron la obra como se esperaba y todo resulté en un fracaso

total, lo que obligé a Wolf-Ferrari a suspender la segunda funcion.

A raiz del fracaso de su Cenerentola, pens6 en dedicar un tiempo a la reflexién, para lo
cual parti6 hacia Munich con sus composiciones y las obras completas del dramaturgo
Carlo Goldoni (1707-1793) y de Dante Alighieri. El resultado de dicha reflexion fue la
reorganizacion de la partitura de La Cenerentola. Redujo la proporcion, modificé escenas,

cambi6 didlogos, la tradujo al aleman, aspectos que le dieron plena confianza en su obra.
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También en su mente rondaba la idea de concluir la cantata La vita nuova, que con
anterioridad habia comenzado. En julio de 1901 consiguio hacer audicion para el teatro de
Bremen con su Opera corregida. A Jenitzer, el director del teatro, le convencié la partitura
e hizo la firma del contrato por una buena cantidad de dinero y varias fechas en cartelera.
El reestreno se llevd a cabo el 31 de enero de 1902 con gran éxito, lo que le valié que se

presentara también en otros teatros.

Al correrse el rumor de su triunfo con Cenerentola, varios editores le ofrecieron publicar su
masica, no sélo la dpera recién alabada, sino también sus composiciones de camara que
fueron tocadas afios atrds —rechazadas por algunos de estos editores que ahora le
brindaban su apoyo- y hasta sus Quattro Rispetti que estaban en bosquejo. Aun en la
gloria de su O6pera, termina de escribir la cantata La vita nuova, muasica hermosa y
sencilla. En palabras de Max Reger que al sonarla al piano se alegro y felicitd al muasico
diciéndole: “Usted posee algo que ninguno de nosotros posee: la simplicidad” (Rensis,

cap. 1X).

Asegurd otro éxito en su carrera como compositor el dia 21 de febrero de 1903 en el
teatro la Tonhalle con el estreno de la Cantata La vita nuova, misma que tuvo una
cantidad impresionante de representaciones por todo el mundo, rebasando las 500. Estos
dos grandes acontecimientos llamaron la atencion a sus compatriotas y lograron que
Wolf-Ferrari volviera a su pais natal como un compositor consagrado. Se le ofreci6 el
cargo de director del Liceo Musicale Benedetto Marcello de Venecia, mismo que ocup6 de
1903 a 1909. El maestro fue bien recibido por el alumnado y sus colegas, y con tan sélo
26 afios de edad, prometia mucho para dar un nuevo impulso a la vida académica y
musical veneciana. Durante el verano previo a tomar el cargo, convencido de su
responsabilidad, medité y prepar6é un programa detallado y renovador de ensefianza que

fuera capaz de adaptarse mejor a los tiempos modernos.

También se le asigné el puesto de maestro de composicion y se dedicé a la ferviente
ensefianza de las obras de Palestrina, Gabrielli, De Victoria, Marcello, Frescobaldi, Bach,
Mozart, Gluck, Rossini y Verdi, asi como al rescate de la musica italiana, misma que
estaba en un olvido casi total. A Wolf-Ferrari le parecia aberrante la predileccion de los
italianos por la musica extranjera por encima de la Nacional. Se empefié —con gran éxito-
en difundir la musica vocal e instrumental de sus coterraneos e incluirla dentro de su labor
docente. En el afdn de reestablecer el lugar de la mdsica italiana, implementé un

programa nacional para la ensefianza musical.
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Aunada a su nueva posicion como director del Liceo continué con su labor como
compositor. Después de muchos afios de haber conocido la obra del dramaturgo Goldini,
por primera vez tomard una de sus obras: Le donne curiose. En conjuncion con su amigo
el dramaturgo Luigi Sugana, trabaj6é en la reduccién y adaptacion del libreto para una
Opera con el mismo nombre. Simultaneamente Wolf-Ferrari escribia la musica. Los dos
amigos se pasaban largas horas en la realizacién de este trabajo que por fin vio la luz con
la puesta en escena en el Teatro de la Corte de Munich, el 22 de noviembre de 1903, y
obtuvo un gran éxito. Las invitaciones para presentarla en otros teatros alemanes no se
hicieron esperar. Fue tanta la euforia que causé que “los criticos no podian convencerse a
si mismos cédmo en pleno dominio de Wagner habia logrado colarse e influir en el alma de
las multitudes con una operita modesta y jovial” (Rensis, cap. Xl). Sin embargo, en ltalia

no se mencion® absolutamente nada acerca de este acontecimiento.

Inmediatamente después del éxito de Le donne curiose, Sugana le propuso trabajar con
otra obra de Goldoni: | Rusteghi. Sin embargo, el compositor no veia claramente de qué
forma podria abordar ese nuevo proyecto. La idea le rondaba en la cabeza, sin lograr
aterrizar nada, hasta que un dia, observando el retrato de sus bisabuelos, le vinieron
todas las ideas necesarias para comenzar con la construccion del libreto. Y fue entonces
que aceptd trabajar junto con su amigo, nuevamente conviviendo todas las noches en el

mismo café en el que habian trabajado para la 6pera anterior.

Lastimeramente el 27 de marzo de 1904 Sugana muri6 fulminado por un paro cardiaco, y
dej6é un gran hueco en Ermanno, pues era su gran amigo, su hermano en el arte.
Suspendio la realizacién del trabajo en proceso, hasta que un dia al estar sentado en el
parque, se present6 ante él un hombre llamado Joseph Pizzolato, poeta, pintor y actor el
cual se puso a sus Ordenes para dar continuidad al libreto de | Rusteghi. Con un estilo
muy sofisticado y una linea muy amable en su quehacer poético atrapa a Wolf-Ferrari éste
se convencio de que era una buena opcién para terminar el libreto. Por fin la musica es
terminada de escribir a principios de 1906, y para entonces dos ciudades ya se
disputaban su estreno: Ménaco y Berlin. El teatro que tuvo el honor fue el Hoftheater de

Monaco, el dia 24 de marzo del mismo afio, obteniendo un gran éxito.

Wolf-Ferrari logré obtener un lugar en el gusto del publico y la critica alemana, esto a
pesar de su alejamiento de la moda musical: el verismo, los descendientes de Wagner y

las nuevas corrientes como el atonalismo y el serialismo. Sin embargo, en Italia no
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lograba consolidarse como un compositor de prestigio, cerrandosele las puertas de la

capital de la opera.

No fue, sino hasta el éxito que obtuvo en la representacion de su Opera El secreto de
Susana en 1911 en el Metropolitan Opera House, que por fin sus compatriotas
reconocieron su talento y su promesa como musico renovador de la musica italiana. Se le
ofrecid por primera vez presentarse en la Scala de Milan, hacia enero de 1913; obtuvo un
éxito rotundo. Fue tan grande el triunfo y la ovacion que no se recordaba uno semejante
desde hacia muchos afios. También en 1911 estrena en Berlin la 6pera Las joyas de la
Madonna, basada en una historia alrededor de un hecho que sali6 en los periédicos, de

un hombre que habia robado las joyas de la virgen por tenerle demasiada devocion.

Esto le permiti6 poder presentar en ltalia, -después de muchos afios de haber sido
estrenadas en Alemania- las 6peras Le donne curiose (1903) en 1913 y Quattro Russtegui
(1906) en 1914. Estos dos trabajos son considerados como sus grandes obras maestras.
En Rustegui pone de manifiesto su gran amor por Venecia, dio e impregné a la 6pera un
ambiente de la Venecia del ochocientos: los personajes, el lenguaje, el vestuario; todo es

Venecia.

En 1911 estrena en Berlin la Opera Las joyas de la Virgen, basada en una historia
alrededor de un hecho que salié en los periédicos, de un hombre que habia robado las
joyas de la virgen por tenerle demasiada devocion. A finales de 1913 ve la luz L"amore
medico, basada en la obra de Moliere, pero tampoco es estrenada en lItalia, sino en
Dresde. Aln con los previos éxitos obtenidos no se le permite estrenar sus obras en su
pais natal. Pero esta obra hace un gran recorrido por los teatros alemanes, europeos y
norteamericanos, lo mismo que Las joyas de la virgen. No fue sino hasta 1925 que Wolf-
Ferrari estrena por primera vez en ltalia, en el teatro la Fenice, una de sus 6peras: Gli
amanti sposi. Pero la que tuvo la primicia de estrenarse en la Scala en 1927 fue la 6pera

Sly hecha por encargo del editor italiano, Sonzongno, con libreto de Giovachino Forzano.

Es de hacerse notar el hecho de que todas sus Operas estan escritas en los dos idiomas
de los cuales Wolf-Ferrari estd impregnado, italiano y aleméan. El motivo que llevo al
maestro a traducir todos los textos del italiano en el que estaban originalmente, al aleman,

fue que al principio sélo era reconocido por el gusto aleman.

Una vida artistica y productiva se vio truncada con el estallido de la Primera Guerra

Mundial, que para el maestro signific6 un estancamiento en la composicién y un
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oscurecimiento de su alma y su corazén. Se exilié en Zurich y no participd, como era su
filosofia, de ningln movimiento artistico, politico o cultural. Sentia sobremanera la cruel
guerra, sufria por los nifios huérfanos, por los jovenes que veian frustradas sus vidas, y
por la maldad que habia en el mundo. Adriano Lualdi, discipulo y gran amigo del Wolf-
Ferrari, le escribi6 una carta en 1916, exhortdndolo a que participard de ese ardor
patriético del que Lualdi profesaba, y que luchara en el frente a través del quehacer
artistico a lo que él respondi6...”"Nunca senti el arte como una lucha, sino como una

emanacion natural, como de la planta nace la flor con su perfume” (Lualdi, 1955).

El testimonio de su vida que transcurrio durante el periodo de la Guerra lo da la
correspondencia que sostenia con amigos y musicos que se encontraban en ltalia y
Alemania. No obstante, sus dos bidgrafos Alexandra Carolla Grison y Rafaello de Rensis,
mantienen un silencio respecto de ello, pues no hubo produccién alguna durante este
tiempo.

Fue hasta 1925 que volvio a salir a escena con Gli amanti sposi cuya composicion data de
1916. Pero después de este estreno sus consecutivas operas estuvieron marcadas por el
tormentoso ambiente que habia vivido en la guerra. Sly y La veste di cielo estardn
selladas por ese nuevo pensamiento pesimista y doloroso (Lualdi, 1955). Sin embargo, su
lado comico, alegre, optimista y feliz resurgié poco tiempo después con La Vedova Scaltra
(21931), Il campiello (1936) y La dama boba (1937). En estas Operas dejo atras el lado

melancélico, penoso, lleno de desesperacion, y retorné al sosiego de su vida anterior.

En 1931 es invitado por Adriano Lualdi a dirigir el Conservatorio de Mdsica en Venecia,
puesto que rechazé. Posteriormente es nombrado por el Fuhrer cémo profesor en la

catedra
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Wolf-Ferrari a los 40 afios de edad.*?

de composicién en el Mozarteum de Salzburgo. La aceptacion de ese puesto le extrajo de
la vida tan privada que habia mantenido durante muchos afios. Siguié la labor de
componer musica y durante el periodo del resurgimiento de la masica italiana, en la que
los compositores rescataron las formas antiguas, su produccion se dio especialmente en

el concierto para solista, musica de cAmara y musica orquestal.

Hacia el final de su vida vivi6 en Planeg en Mdnaco, una villa solitaria y rodeada de
arboles. Alli tuvo espacio y mucho tiempo para la composicion, para la meditacion, la
reflexion y la filosofia. Cuando no componia se volcaba hacia sus pensamientos. Las
meditaciones filosoficas le permitieron llegar hasta las zonas més abstractas y universales

de las cosas. Muri6 en Venecia el 21 de enero de 1948, en casa de su hermano Cesaré,

12 Rodoni.
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rodeado de amigos y gente que lo estimaba. Las fuentes que consulté, o por lo menos lo
gue lei sobre su biografia, no hacen mencion sobre una vida matrimonial y mucho menos

de la procreacién de hijos.

Ermanno Wolf-Ferrari durante el Gltimo afio de su vida®®

BRrodoni.
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3.2 Catédlogo de obras

Afo Opus

1893

1895

1895

1895
1895-
98
1898
1898
1898

1900

1900

1900

1900
1900

1901
1901

1903
1903

Catalogo de obras de Ermmano Wolf-Ferrari
Obra

Opus
01

Opus
02

Opus
05

Opus
03

Opus
06
Opus
07

Opus
08
Opus
10

Opus
09
Opus
11

Serenata per archi

Sonata n° 1 para violin y piano.

Quintetto

Irene, opera (libreto propio) (no representada)

La Sulamita, oratorio (del Cantico dei Cantici)
(Venecia, 1899)

8 cori, para coro a capella
Sei pezzi facili, para piano.

Trio n° 1 para piano, violin y violonchelo en re mayor.

Talitha Kumi. La Figlia di Giario, oratorio. (del
Evangelio segin Marco) (no representado).

La Camargo, opera (libretto de M. Pezze-Pascolato,
segun A. de Musset) (fragmento) (no representada).

Cenerentola, opera (libretto de M. Pezzé-Pascolato,
segun «La cenicienta» de Perrault) (Venecia,
1900/12/22; revisada como Aschenbrddel, Bremen,
1902)

Quintetto con piano.

Trio n° 2 para piano, violin y violonchelo en Fa
Sostenido mayor.

Sinfonia da camera per quart., ctb, fl,ob,cl,fag, e cor.

Sonata n° 2 para violin y piano.

La Vita Nuova, cantata para baritono, soprano coro,
orquesta y 6rgano (segun Dante; Munich, 1903).

4 Rispetti para soprano y piano, op. 11.

Tipo de obra
Musica
instrumental
Musica
instrumental
(duo)
Musica
instrumental
Mdusica de
escena
(6pera)
Mdusica vocal
(oratorio)

Musica coral

Musica solista
(piano)
Musica
instrumental
(trio)

Musica vocal
(oratorio)

Musica de
escena
(6pera)
Musica de
escena
(6pera)

Musica
instrumental
Musica
instrumental
(trio)
Mdusica
instrumental
Mdusica
instrumental
(dao)
Mdusica vocal
(cantata)

Musica vocal
(piano)
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1904
1905

1906

1909

1911

1913

1925

1927

1927

1927

1931

1931

1932
1932

Catalogo de obras de Ermmano Wolf-Ferrari
Obra

Opus
Opus
12

Opus
13
Opus
14

Opus
15

Opus Suite-concertino, para fagot, 2 trompas y cuerdas.

16

4 Rispetti para soprano y piano, op. 12.

Le donne curiose, épera (L. Sugana, segun Goldoni)
(en aleméan, «Die neugierigen Frauen». «Las mujeres
curiosas») (Munich, Hofoper, 1903/11/27)

Tre Impromptus op. 13, para piano.

Tre pezzi op. 14, para piano.

| quatro rusteghi, 6pera (L. Sigana y Giuseppe
Pizzolato, segun: «I quattro rusteghi» de Carlo
Goldoni) (en alemén: «Die vier Grobiane». «Los cuatro
rusticos ») (Munich, Kénigliches Hof- und

Nationaltheater, 1906/03/19)

Il segreto di Susanna, opera (Enrico Golisciani) (en
alemén: «Susannens Geheimnis». «El secreto de
Susana») (Munich, Koénigliches Hof- und

Nationaltheater 1909/12/04)

| gioielli della Madonna, 6pera (Id. y G. Zangarini)
(en aleman: «Der Schmuck der Madonna». «Las joyas
de la virgen») (Berlin, Komische Oper, 1911/12/23)

L amore medico, 6pera (E. Golisciani, segin Moliere)
(en aleman: «Der Liebhaber als Arzt». («El amor
médico») (Dresde, Hofoper, 1913/12/04)

Gli amanti sposi, 6pera («Los amantes esposos»)
(Giovacchino Forzano, segun Goldoni) (Venecia,

Teatro Fenice, 1925/02/19)

Sly ovvero. La Leggenda del dormiente risvegliato,
Opera (Giovacchino Forzano) (Milan, Scala,

1927/12/29)

Das Himmelskleid (La veste di cielo) (libreto propio,
segun Perrault) (Munich, 1927).

Veste di cielo, 6pera («Vista del cielo») (Manich,

1927).

Reelaboraccion de Idomenéo de Mozart. (E.L. Stahl)

(MUnich, 1931)

La vedova scaltra, 6pera («La viuda astuta») (Roma,

1931/03/05)

Idillio-concertino, para oboe, 2 trompas y cuerdas.

Tipo de obra
Mdusica vocal
(piano)
Mdusica de
escena
(6pera)
Musica solista
(piano)
Musica solista
(piano)

Mdusica de
escena
(6pera)

Musica de
escena
(6pera)

Musica de
escena
(6pera)
Musica de
escena
(6pera)
Mdsica de
escena
(6pera)
Musica de
escena
(6pera)
Mdsica de
escena
(6pera)
Musica de
escena
(6pera)
Musica de
escena
(6pera)
Musica de
escena
(6pera)
Musica
orquestal
Musica
orquestal
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1936

1936

1936
1936

1937
1937

1937

1940

1940

1940

1942
1943

1943

1944

1944

1945

1945
1946

Catalogo de obras de Ermmano Wolf-Ferrari
Obra

Opus

Opus
17
Opus
18
Opus
19
Opus
20
Opus
21

Opus
22
Opus
23
Opus
27

Opus
24
Opus
25

Opus
26

Opus
31

Opus
30

Opus
32
Opus
33

Il campiello, 6pera («La plazoleta») (Id. Zangarini,
segun Goldoni) (Milan, Scala, 1936/02/12)

Il calzoniere. 44 rispetti, stornelli ed altri canti su versi

popolari, para voz y piano.

Suite veneziana, para orquesta.

Trittico, para orquesta.

Divertimento in re, para orquesta.

La Passione (sobre textos populares antiguos), para
coro a capella.

La dama boba, 6pera (segun Lope de Vega) (Milan,

1937/02/01)

Arabeschi, para orquesta.

Quartetto.

Sonata n° 3 para violin y piano.

Quintetto per 2 violas, 2 violines y violonchelo.

Sonata para dos violines y piano.

Gli dei a Tebe, 6pera (en aleméan: «Der kuckuck in
Theben». «Los dioses en Tebas») (Hanover,

1943/06/05)

Concerto per violino in D

Concerto per violoncello. Invocazione (ejecutada
postumamente, 1954).

Sonata para violonchelo y piano.

Trio per archi.

Duo paraviola d'amore y viola da gamba . (también
para violin y violonchelo)

Tipo de obra
Mdsica de
escena
(6pera)
Musica vocal
(piano)
Musica
orquestal
Musica
orquestal
Musica
orquestal
Musica coral

Mdusica de
escena
(6pera)
Mdusica
orquestal
Musica
instrumental
Musica
instrumental
(duo)
Mdusica
instrumental
Mdusica
instrumental
Mdusica de
escena
(6pera)
Musica
orquestal
(concierto)
Mdusica
orquestal
(concierto)
Musica
instrumental
(duo)
Mdusica
instrumental
Mdusica
instrumental
(dao)
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Catalogo de obras de Ermmano Wolf-Ferrari
Ao Opus Obra

Opus

1946 35

Introduzione e balletto para violin y violonchelo.

1947 Opus Symphonia brevis, para orquesta.
28

1947 - Chiese di Venezia, para orquesta. (incompleta)

1947 Opus Piccolo concerto para corno inglés, 2 trompas y
34  cuerdas.

La bonne mare (segun Goldoni), 6pera (solo
proyecto)

- - Ephemeros, 6pera (solo proyecto)

- - Prinz Calibri, 6pera (solo proyecto)

1 Rensis De, Raffaello. Ermanno Wolf-Ferrari. La sua vita d"artista.
Grisson, Alexandra Carolla, Ermanno Wolff-Ferrari.

Tipo de obra
Musica
instrumental
(duo)
Musica
orquestal
Musica
orquestal
Musica
orquestal
(concierto)

Mdusica de
escena
(6pera)
Mdusica de
escena
(6pera)
Musica de
escena
(6pera)

14

37



Tercera parte
PENSAMIENTO Y ESTILO MUSICAL
4 Ermanno Wolf-Ferrari fil6sofo.

4.1 Influencias literarias y filoséficas. Pensamiento filoséfico. El genio como signo
del amor. La armonia del alma, la armonia de lo absoluto.

Desde muy joven Wolf-Ferrari tuvo contacto con la filosofia. Su primer profesor de pintura
lo acercé al mundo del pensamiento y la disertacion. Realizé ensayos sobre la muerte y la
materia, negando la existencia de ambas. En sus reflexiones sobre las propiedades de la
materia, decia que ésta existe sb6lo por sus propiedades, pero una vez desprendida de
ellas, la materia no existe mas que por el nombre (Grisson 53). Estos escritos fueron los
gue ocasionaron que su padre, al descubrir las inquietudes de su hijo, lo llevara a Roma a

estudiar pintura, pensando en distraer de estos pensamientos a Ermanno.

La pasion por la filosofia le acompafié desde muy joven y durante toda su vida. Sus
fuentes de contacto fueron sobre todo Nietzsche y Schopenhauer, de los cuales aprendié
el significado divino de la existencia y el divino sentido de la musica (Cogni, parrafo 52).
Un fragmento de Ecce Homo de Nietzsche ilustra de manera clara un poco ese
pensamiento sobre la musica: “Ha de ser (la musica) serenamente alegre y profunda,
como un mediodia de octubre. Debe ser particular, exuberante y tierna, como una
mujercita dulcemente desleal y seductora” (Nietzsche, p. 36). También de él le viene una

parte del amor por Venecia y su musica y de los musicos del ochocientos:

No podria prescindir de Rossini menos de “mi” Melodia musical, del maestro
veneciano Pietro Gasti. Y cuando hablo del lado de aca de los Alpes, me refiero
practicamente s6lo a Venecia. Siempre que busco otra palabra para expresar el
vocablo “musica”, s6lo encuentro ésta: Venecia. No sé distinguir entre las lagrimas y

la musica. (Nietzsche, 36)

No buscé la filosofia por el bien del argumento técnico o filoséfico, sino por la meditacién y
la oracion, las cuales lo llevaron a pensar en los acontecimientos mas profundos del ser.
Amé a la filosofia por cuanta serenidad dio a su animo. Fue seguidor de Giovanni
Gentile'® y estudié con gran amor gran parte de su obra, aunque no fue partidario del

fascismo.

' Giovanni Gentile (1875-1944) fue el filésofo del fascismo y ministro de Educacién en ltalia, llevé a cabo
una reforma educativa muy importante. Fundd, promovid y dirigié la Enciclopedia Italiana que dotd a su
patria de una serie de colecciones de alto valor pedagdgico y cientifico.
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No pertenecié a ninguna corriente filoséfica ni a ningn grupo de su generacion. Fue
enemigo de las escuelas de separacion, de los grupos de sesgo y de corrientes
intelectuales que separan al ser esencial. Este pensamiento filoséfico hizo en Wolf-Ferrari
un sentimiento muy humano, elevandolo siempre hacia las cosas espirituales y
metafisicas. Fue seguidor de los platonicos e idealistas, pues pensaba que no se podia
encontrar el verdadero consuelo en el materialismo o el simple positivismo empirico
(Cogni). La materia para €l no vive verdaderamente si no resulta de la sinfonia del amor, y

del gran bafio del espiritu creador.

Uno de sus principios estéticos se basa en una idea pitagorica: la armonia del alma, de lo
interior, la armonia de lo absoluto.™® “Antes de ensefiar a un estudiante sobre la armonia
de los sonidos, es su armonia interna lo que le preocupaba” (Cogni, parrafo 3). Buscaba
la reintegracion del alma en el ser humano. En medio de una sociedad “deshumanizada”,
“des deificada”, regida por las leyes de la ciencia y la tecnologia, medité y penso sobre el
resquebrajamiento y la ruptura de la armonia en el ser humano. Una ruptura que se da
por su egoismo, y se estropea (el hombre) por consejo malo del intelecto cientifico. Por
ese egoismo abusivo del que es presa el hombre moderno, se desprende y se separa el
nifio que esta en nosotros desde el nacimiento, el nifio como figura de inocencia pristina y
como signo de genialidad por el hecho de no estar contaminado y de estar conectado al
cosmos por medio del amor. Un amor que viene de Dios. Considera al cosmos como
principio y fin de toda sabiduria y filosofia y al intelecto —cientifico- como un elemento que
separa al hombre del cosmos y de la armonia, como si fuese una contraccién que se
detiene y arroja al hombre a una batalla de conflictos e intereses, y que sélo puede ser

reestructurado por la esencia del genio que es el nifio.

Si se entiende el significado del genio o la genialidad por medio de un concepto que se
desarroll6 a mediados del siglo XVIII, se entendera también un principio con el que vivio

Wolf-Ferrari y por medio del cual trazo las armonias maravillosas de su musica alegre.

La palabra “genio” (...) se aplica a aquel artista de imaginacién trascendente
y exaltados poderes intelectuales, esa suerte de artista que no se hace, sino
gue nace. El siglo XVIII llegé a desarrollar una nueva concepciéon de Deidad,
gue se manifestaba en la presencia de lo sublime que hay en la Naturaleza.

'® La armonia de lo absoluto es una idea filoséfica de la escuela pitagdrica. Expone la integraciény
unificacion de contrarios, a través de un orden establecido por una consonancia armoniosa. Esa consonancia
estaba dada por la armonia que emana de la musica de las esferas, es decir de los planetas. (Tatarkiewicz,
87-89).
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La nueva connotacion de “genio” refuerza esa nocién revisada de Dios en el

hombre. (Downs, 27)

Ese principio se refiere a la consideracion del genio como el milagro del retorno a la
armonia por la fuerza del amor. Por esta razén Wolf- Ferrari dice y repite que el “genio es

un deber” (Cogni, parrafo 17).

El vivir en el estado de gracia que un nifio tiene, fue para él una manera de concebir su
vida. El mismo sostiene que durante la mayor parte de su existir vivi6 como un nifio,
siempre en una renovada juventud. El que retorna a la primera juventud, a la infancia y
vive en ella regresa a la armonia poética por lo tanto su alma mora en la frescura y en el

amor.

Podemos escuchar y percibir en la masica de Wolf-Ferrari gran parte de ese pensamiento
filoséfico, pues esta impregnada de una armonia que no muestra los problemas cosmicos
gque habitaban en su interior (mas adelante observaremos este punto), y hacen percibir a

sus oyentes un gozo, un placer simultaneamente. Giulio Cogni dice al respecto:

Cuando la armonia no es buena y no es pura, un malestar te invade, cuando
s6lo la melodia es buena, el placer es mucho pero no hay paz ni armonia en el
alma, Wolf-Ferrari conjunta estos dos elementos por completo. Susurra por
debajo del alma y la puedes entender sin poner tanta atencion. (Cogni, parrafo
5)

También expreso: “la musica de Wolf-Ferrari llena todo el camino alrededor del alma de la
armonia interior, dos horas de Wolf-Ferrari son dos horas de paz, un paraiso armonioso”
(Cogni, parrafo 6). Para el maestro los sonidos debian causar un buen efecto sobre
quienes los escuchan y no debian ser un problema. En esta etapa en donde la musica
buscaba equipararse al desarrollo de la tecnologia, Wolf-Ferrari se mostré inconformé
frente al endurecimiento del siglo. Giorgio Vigolo coment6 que Wolf-Ferrari era un modelo
de la no violencia en un periodo donde la musica se dirigia al forzamiento del ritmo y el

sonido (parrafo 2).

Wolf-Ferrari dijo “yo nunca quise estafar o hacer trampa en el juego de los sonidos. Esto
queria y esto hice. Nunca fui una nota mas arriba o mas alla de lo que mi sencilla
inspiracion sentia o necesitaba” (Vigolo, parrafo 2). Sin embargo, por dentro es

atormentado por los problemas metafisicos de su vida real, esto es asi por el
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acercamiento tan profundo que tuvo con la filosofia, la que lo condujo a la reflexion y

profundizacion de su pensamiento sobre la existencia.

La existencia fue un tema que le causaba cierta afliccion pues la consideraba como “un
choque”, una colisién continua desestabilizadora de la armonia interior convirtiéndola en
desarmonia. En este proceso el alma superior termina siempre por encerrarse en una
posicion de defensa y se vuelve egoista “Un sacro egoismo” dijo una vez Wolf-Ferrari
(Cogni, parrafo 26). Esta es una de las ideas que atormentaron siempre al maestro pero
gue se contraponen con sus alegres y comicos argumentos, sobre todo en sus comedias
musicales que representaron para €l el escape a ese tormento de la vida real (sin
embargo, como mencionamos en el capitulo anterior, dos de sus Operas Sly y La veste di
cielo estaran selladas por un interior entristecido y mermado por los conflictos bélicos de
la época). Es también a través de esas comedias que se propuso descubrir y retornar a la
“armonia del absoluto”, a la reintegracion del alma y del espiritu del hombre con Dios.
Esta busqueda lo llevé de manera constante a estar solitario y retraido en sus
pensamientos, pero siempre deseoso de transmitir su mensaje al mayor nimero de

personas (Zanetti, parrafo 9).

Buscar en el interior y no en el exterior fue una de sus méaximas. Por su educacion
religiosa, el acercamiento a las sagradas escrituras y sus meditaciones filoséficas profeso
ese sentido de interioridad y meditaciéon: “Mi reino no es de este reino” escribié en una
carta a su biégrafa Carolla Grison (Grison, capitulo Xl). Cogni lo describe como “el
hombre mas inadaptado de la tierra a la realidad terrestre” y el mismo Wolf-Ferrari
escribe “vivido en sentido normal, casi no he vivido, desde que la musica se apodero de
mi. El mundo externo, la realidad se des deific6 siempre mas en mi, pero mas
fuertemente senti a Dios en mi alma” (Grisson, capitulo Xl). Esto lo puso en sus notas

musicales con el objetivo de llevarlo a los otros.

En los comentarios que hace en dos de sus obras, da rienda suelta a sus reflexiones y
emociones acerca de los problemas del mundo. En La vita nuova expresé el sacro temor
gque se tiene delante del asombro de la muerte. En la épera La veste di cielo planteé las
equivalencias cosmicas entre el macrocosmos y el microcosmos, y el deber que el manto
del cielo tiene para con las creaturas de proveerlas de felicidad con sus elementos

interminables y fuerzas virginales: la luna, el sol y las estrellas (Cogni, parrafo 14).
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Quienes lo conaocieron lo describian como poseedor de una personalidad timida y
reflexiva, parecia estar eternamente distraido, de mirada profunda y fija que le llevaba a
observar los horizontes por delante y detrds de él, envolviéndose en visiones internas y
reconcilidndose en su interior con todo el mundo a través del amor. Su rostro, a pesar de
la tensién interior siempre era dulce y lleno de un silencio armonioso. Amable, de buen
caracter, nunca grosero y completamente honesto, hablé siempre con la verdad, sin hacer
el cumplido por el cumplido. Era alegre y muy metafisico. EI mismo se situaba fuera de los
placeres carnales y por lo tanto su musica también estaba libre de la sensualidad, y
consideraba que por esta razén los temas que abordd en su obra eran cdmicos o misticos

(Grisson, cap. XI)

Esa alegria con la que vivia la vida se ve frustrada y se convierte en una profunda tristeza
hacia el final de su existencia, pues las dos Guerras Mundiales lo trastocaron en su ser
mas interior. Sufrié lo mismo que muchos intelectuales de su época, el dolor por cada
persona, por la desventura y la crueldad. Se horrorizaba de su tiempo, sinti6 al mundo
como un infierno sin saber cual era un mal mayor, la locura o la maldad: “el mundo me
parece un manicomio, pues la voluntad de unos de imponer sus ideas a los otros es la
causa de todas las luchas sangrientas” (Lualdi, 1955). A pesar de ello creia en la
humanidad, en el inconsciente como verdadera conciencia de cada individuo para seguir
su destino aunque él mismo no lo sepa, y por esa misma razon la humanidad seguira su
camino sideral. Siempre buscé la soledad, los conflictos bélicos lo llevaron a un exilio y
retiro de la vida social, cultural y musical dando un tiempo para dedicarse a la filosofiay a

la meditacion.

En una carta que escribié a Lualdi, saltan a la vista sus primicias y pensamientos acerca
de su forma de concebir al arte y al éxito: el arte para él debia surgir espontaneamente,
de lo natural y no como contraposicion a algo. Por esta misma causa nunca se lanzé con
euforia a buscar el éxito, aunque le era grato, siempre fue paciente y calmo para la vida,
no tuvo prisa de nada. Hacia el final de sus dias, se percibia a un hombre nostalgico, con
gesto vacilante de espiritu cerrado y deprimido, y en el tltimo encuentro con su discipulo
Lualdi le pronuncio estas palabras: “es una gran humillacién vivir en este mundo” (Lualdi,
1955).
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4.2 Estilo musical. La belleza como ideal. Postura ante la nueva musica.

La produccion musical de Wolf-Ferrari dio lo mejor de si a principios del siglo XX. Poseia
la obra completa de Bach y de él emana su vena més profunda como compositor. Fue fiel
y perseverante a sus fuentes de inspiracion que le dieron mucho de su estilo musical.
Tanto la musica de Mozart, Beethoven, Rossini, Cimarrosa y Verdi, como la obra literaria
del dramaturgo por excelencia del siglo XVII Goldoni, influyeron enormemente en la
manera de concebir la forma y la idea musical. Sin embargo, nunca imité o copi6 a los
compositores que lo inspiraron. Wolf-Ferrari tom6 su camino y desarrollé6 un estilo muy
particular, un lenguaje musical propio que sobrepasé y se apartd de todas las corrientes
del pasado préximo y del presente imperante. Revivié la muasica del siglo XVIII, pero con
cambios bruscos en el centro tonal méas similares a los del verismo italiano que a los
practicados en Austria y Alemania, aunque su estructura y su forma eran muy similares al

modelo mozartiano (Zanetti, parrafo 5).

No se le considera como un revolucionario, sin embargo fue contra corriente en un
ambiente donde el arte, reaccionario por un lado y neoclasicista por otro, estaba en pugna
por imponer sus ideas y sus estatutos artisticos. Se mantuvo siempre alejado de las
corrientes modernistas, de hecho, estaba en contra de los “ismos”. No obstante, no estuvo
al margen de los cambios profundos de la sociedad y la cultura, buscé y trabajé por la
reconstruccion del dialogo entre compositores y el publico. Fue un enemigo de la musica

comprendida como pura busqueda sonora (Cogni, parrafo 2).

Con anterioridad se menciond la busqueda que hizo de la armonia de lo absoluto a través
del discurso musical entre cada linea melddica, en perfecta consonancia e impulsado por
la necesidad de agradar al alma de los oyentes. Busco la belleza musical por sobre todas
las cosas: hacia que cada parte cantara y otorgaba una melodia hermosa a cada
instrumento. El maestro decia “cada parte debe cantar”, “cada instrumentista debe sonar
con placer su parte” (Cogni, parrafo 9). Cogni escribi6 sobre el maestro: “Revisaba
siempre que cada linea melddica fuera hermosa y cupiera dentro del conjunto y debia ser
facilmente cantada”. Esto es constatable al estudiar sus partituras, en efecto cada linea
que se observa tiene vida propia, no es meramente un acompafiamiento. Existe una
correlacion entre cada sonido y entre cada instrumento, son melodias independientes
pero que se complementan perfectamente en armonia y discurso musical, “cada elemento
es como piedra preciosa que resplandece cercana y lejana” (Cogni, parrafo 8). Las lineas
melddicas son claramente identificables, trasparentes al oido y gozan en general de una
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limpida sencillez, cualidad que hace que la musica sea facil de recordar, y que puede

establecer una comunicacion y entendimiento inmediato con el que la escucha.

Se observa en él un rescate de la polifonia, pues esta forma de brindar importancia por
igual a cada una de las partes, en un sentido estricto, revela algunos rasgos de su estilo
musical. Un estilo que se enraizé en la musica de siglos pasados y de la cual Wolf-Ferrari
manifestd su conocimiento y gusto. Cogni dijo al respecto: “es el regreso a la sabiduria
secreta de la antigua polifonia” (parrafo 10). Conjuntamente con este temple para
defender su postura ante su forma de componer se aprecia a un muasico con una
preparacion considerable, un hombre inteligente, culto, con un gran espiritu, valiente, con
gran experiencia en el teatro, y con una definicion muy clara en sus ideas artisticas. Su
Opera Lamore medico se concibe con una escritura instrumental y vocal muy

contrapuntistica, mas marcada que en Le donne curiose, Il quattro rusteghi o Susana.

Al observar la obra completa de Wolf-Ferrari, se advierte que es muy heterogénea,
ecléctica y diversa entre si. En una primera faceta, que se sitGa en la Ultima década del
siglo XIX, se le considera como un compositor de gran seriedad. Sus primeros trabajos
nacen de una tradicion clasica romantica. Escribié en esta etapa una gran cantidad de
obras de camara rapsddicas con preponderante influencia de Mendelssohn, Schumann,
Brahms y con ocasionales tintes wagnerianos. Se acerco al género sinfénico en 1895 con
su Serenata per archi. También en esta primera fase composicional se encuentran sus

oratorios La Sulamita y Talitha Kumi. La figlia di Giairo.

Un segundo periodo o segunda fase es la que estd marcada por el género operistico mas
bien cémico o bufo, en el que Wolf-Ferrari encuentra el medio propicio para dar su toque
personal y por el que sera reconocido en lo sucesivo. Las primeras 6peras de Wolf-Ferrari
—sin contar a Irene, la Camargo y Cenerentola'’ son consideradas por los estudiosos
como una reaccion clasicista del compositor, un tanto por la eleccion de los temas
musicales para rechazar a las corrientes en boga, ya fueran italiana, alemana, francesa o
cualquier otra. Fue uno de los primeros musicos de la época en marcar el regreso de un
gusto por Mozart, observando una orquesta aligerada y parsimoniosa asi como el uso de
instrumentos de latén (Vigolo, parrafo 4). Asi mismo se observa en dos de sus 6peras otra

caracteristica que retom6 a la usanza del siglo XVIII, la idea del doble titulo, Sly, ovvero

v Aunque Cenerentola anticipd sélo intermitentemente las cualidades de la épera bufa que se veran en las
siguientes dperas de Wolf-Ferrari, esta extremadamente ecléctica partitura es notable mas bien por su
delicado y en momentos sorpresivo cromatismo disonante de algunos pasajes (Waterhouse, p. 1172).
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La leggenda del dormiente risvegliato y Gli amanti sposi o La gabbia dorata, overo |l

legame d"amore.

A partir de 1902 la combinacién del impacto que ocasionaron por un lado La Maschere'®
de Pietro Mascagni (1863-1945), y por otro las famosas comedias de Goldoni, le llevaron
a la composicién de Il quatro Rustighi y Le donne curiose, obras que son una evocacion
libre de la Opera bufa dieciochesca, especialmente veneciana. Con ellas muestra y
descubre su vena de sentido comico, travieso y bonachén reflejando precisamente las
caracteristicas del pueblo veneciano, con una continuaciébn suave y sonriente del
lenguaje y el idioma del setecientos. También de la vena de Goldoni surgen Gli amanti
sposi, La scaltra e Il campiello. Incluso el Secreto de Susana tiene una impresion del

dramaturgo veneciano aunque ésta no tiene texto de Goldoni.

Vigolo dice sobre sus Operas que son la vibracion armoénica y melddica del lenguaje
veneciano, transferido de una manera muy natural a la partitura. Wolf-Ferrari escucho y
registrd las cadencias, los trinos y el recitativo natural de la voz veneciana, e hizo un ideal
estético y operistico sobre el teatro de Goldoni, filtrado a través de un gusto mozartiano,
del estudio a profundidad de Falstaff de Verdi y ademéas con una sensibilidad melédica
gue se produce de Puccini (parrafo 2). Giulio Cogni dice sobre él y su estilo que es un
maestro de la elegancia, con un refinamiento y sonido hermoso derivado del verismo, con
un bafio germanico de Mozart (parrafo 1). Este eclecticismo es, a mi parecer, la
caracteristica de su estilo musical, un estilo que contiene en si mismo el arte de
congraciar diversos momentos en la historia de la musica, incluyendo el propio. La fuerza
de la psicologia de los personajes tomada de Verdi, las grandes y bellas lineas melédicas
caracteristicas de Puccini, la prosa al estilo de Goldoni y la utilizacion de la armonia

contemporanea son los elementos que integran su trabajo.

Para sus Operas en general utiliz6 argumentos alegres y burgueses, al estilo Mozart.
Impregndé su lenguaje musical con un sello de alegria; su muasica se muestra ingenua,
emotiva, alegre, juguetona, libre de dramatismo, de tristeza y sin ningun rasgo de
melancolia, sarcasmo, o revuelta. Estas caracteristicas atrajeron a un publico que acepto
con gusto sus composiciones. Pero al mismo tiempo ese publico se sintid6 confundido,

pues la ligereza de sus temas y la elegante sobriedad de sus melodias y armonias no

18 . . s, s . P . .

Le Maschere de Pietro Mascagni es una épera coOmica en tres actos; un retorno a la dpera bufa italiana.
Fue un caso extraordinario en su momento, pues a pesar de la preponderancia y popularidad de la 6pera
verista, gozo de gran éxito, aunado el fendmeno de la simultaneidad de su representacion en siete teatros
de Italia.
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correspondian 0 mantenian congruencia con los estereotipos nuevos, en los que el arte y
la vida debian coincidir. Sobre todo en Italia, donde el arte del drama estaba guiado por el
verismo. Buscé el medio més simple de expresarse, sin ningun tono llamativo o

progresista (Lualdi, 1955).

El mismo Wolf-Ferrari afirmaba esto, “pocos entienden como esta recurrencia a la alegria
despreocupada de la comedia es en mi un motivo romantico” (Cogni, parrafo 18). Asi
mismo un dia Puccini le pregunté que por qué escribia comedias musicales y no drama, a
lo que él le contesto: “porque el drama me hace sufrir demasiado duramente, y yo no sé

sufrir por dentro” “con el tiempo te acostumbraras” (Cogni, parrafo 53). Hacia 1923 en una
representacion de Il quattro rustegui en la Scala, Lualdi describe su muasica como “un
placer exquisito, un oasis de frescor en un pais torrido, momentos de paz en una tormenta

eléctrica”.

En cuanto al canto se pueden ver ejemplos de elegancia y propiedad, alejados de la
pasion y el énfasis tipico de la Opera verista muy en boga en ese tiempo. Son hermosas
melodias muy cantabiles que denotan la gran espiritualidad y el gusto por la voz de que
fue poseedor el maestro. Existe una estrecha relacion entre la parte vocal y la parte
instrumental y entre el momento escénico y el caracter del personaje. En la primera
relacion, la voz se ve sustentada y apoyada por el acompafiamiento instrumental, éste es
acorde con la linea melddica sin sobrepasarla o abandonarla, ademas, la instrumentacion
siempre colorea lo que el texto esta diciendo y lo complementa. En la segunda relacion, el
momento escénico correspondera siempre a la psicologia del personaje (hablando de sus

6peras), nunca pedira un gesto o actitud contraria a la naturaleza del rol escénico.

En cuanto a la orquesta Malipiero comentd “es fiel a un discurso animado, enriquecido
con pequefios toques de suave ironia que colorean a la historia sin ir mas alla de los
limites de la comedia” (parrafo 2). Tal vez por la caracteristica de fluidez en el tratamiento
de los temas musicales, y precisamente un discurso que no se detiene. En mi opinién
creo que se refiere a la utilizacion de ciertas texturas orquestales apoyando a las
caracteristicas de los personajes y/o a efectos musicales que discurren como el propio
personaje, sin llegar a ridiculizar a la propia musica. Utiliza siempre una orquestacion

moderada a diferencia de las grandes orquestas de Strauss, Wagner o Berlioz.

Sus obras sinfonicas muestran su estilo casi sin ser tocado por las revoluciones del

lenguaje musical del siglo XX, un estilo de instrumentacion elegante con sentido de la
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forma, la proporcion, una linea melddica clara y espontanea (Malipiero parrafo 4). Su
dltima obra, el Concierto para corno inglés, compuesto en 1947 es una clara muestra de
la tranquilidad extrema y el estilo que rigioé a toda la vida del musico. Desde sus primeros
compases se escucha una melodia extremadamente cantable y pacifica, la dotacion

orquestal pequefa y un estilo muy clasico.

Es pues Wolf-Ferrari un comprometido con el arte, entendiendo éste en un sentido
metafisico, comunicador de emociones y transformador del espiritu. A mi parecer fue un
compositor que no encasillaba momentos o estilos. Aun del lenguaje de su tiempo toma
elementos para enriguecer su quehacer musical. En una entrevista hecha al director de
Opera Friedrich Haider éste dijo al respecto: “Wolf-Ferrari rechazaba la tendencia a una
conceptualizacion de estilos, hasta el punto en que una de sus frases favoritas era que

“cuando uno encuentra un concepto, es que ha abandonado el arte”™ (Blanco).
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Cuarta parte
OBRAS A INTERPRETAR
5 Quattro Rispetti.
5.1 Antecedentes.

Este es un ciclo de cuatro canciones que pertenecen a la primera serie de los Rispetti
toscani, 8 Rispetti para soprano y piano op. 11 y op. 12. Estan fechados en el afio de
1903. Wolf-Ferrari tomo los textos de poemas de la toscana con autor desconocido y cre6

una maravillosa conjuncioén entre el texto y la musica.

El rispetto, del italiano “respeto”, es una forma de verso antiguo que viene de los pueblos
de la Toscana, se compone generalmente de ocho endecasilabos. En su forma mas
temprana su estructura ritmica estaba conformada por ABABABCC, aunque después
derivo a ABABCCDD, se pueden encontrar otras variaciones. Alcanzé su pinaculo
compositivo hacia los siglos XIV y XV. Se deriva del strambotto que es una de las formas
poéticas italianas més antiguas que se conocen, aunque su lugar de nacimiento es
incierto. Su estructura en la rima tiene algunas variantes, puede estar constituida por

ocho o seis lineas endecasilabas.

Las melodias que Wolf-Ferrari crea son una muestra mas del gusto que tenia por
expresar la belleza a través de un canto diafano y cristalino, sin arrebatos siempre en
conjuncion y ordenado. A través de sus lineas melddicas se observa a un compaositor con
un espiritu verdaderamente transparente que impregna con él a cada una de sus piezas,
incluyendo estos maravillosos rispetti. Adriano Lualdi se expresa de su musica como una
musica llena de paz, sin atributos, sin fundamento, conquistada sin luchar,
espontdneamente, dulcemente alcanzada y concretada en un estado de gracia de un
alma y un espiritu joven, demostrado desde las exquisitas y deliciosas melodias de sus

primeros trabajos como los rispetti.

Los primeros bosquejos los realizé en el afio de 1902. El dato lo encontramos en el libro
gue escribié Raffaello de Rensis, cuando menciona que se le compraron varias obras
después del éxito de Cenerentola en Alemania el 31 de enero de ese afio, incluyendo sus
primeras composiciones de camara, la épera y los Quattro rispetti que aun estaban en
bosquejo (Rensis).También por esta época escribia su oratorio La vita nuova inspirado en

La Divina Comedia de Dante Alighieri y su 6pera Le donne curiose.
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Los textos son de una sencillez casi inocente, pero que expresan el amor mas extenso,
sentido y emotivo que pueda tener una persona hacia otra. La musica se mantiene casi en
una simbiosis con la métrica del texto marcada por las rimas endecasilabas. Es admirable
cémo los cambios armoénicos-ritmicos van declamando, rimando y pausando junto con el
poema de una manera muy natural, lo que ayuda a la voz a sentirse comoda y complacida

para cantar expresando cada palabra.

Desde las primeras notas, el canto se hace con placer, sin esfuerzo. Efectivamente: “cada
nota canta”, Wolf-Ferrari siempre se respetd en esta primicia. Un estudio metddico de
estas piezas brindara elementos necesarios para la consolidacién de una buena técnica,
pues las lineas melddicas estan tan bien construidas que van marcando el camino vocal.
El cantante que interprete este ciclo tendra la oportunidad, por un lado de cantar con
alegria y sencillez, dejandose llevar por las notas y por la métrica del texto. Por otra parte
surgira espontaneamente una admiracion por Wolf-Ferrari y su obra, pues el lenguaje que

utiliza es tan cercano al alma del ser humano en su forma mas mistica.

Aunque parecen de una sencillez extrema, estas canciones tienen un grado de dificultad,
sobre todo en la linea vocal. La soprano debe poseer una técnica si no depurada si con
los elementos minimos para poder realizar las dificultades técnicas que contienen las
piezas. El intérprete debe buscar el legato; tener control sobre el fiato para poder realizar
las grandes frases; debe ser afanoso en la claridad de la diccion sin perder la linea vocal.
También es importante que cuente con un registro central-grave resuelto, pues a falta de
este mecanismo podrian quebrarse las lineas ascendentes hacia los agudos. No
obstante, insisto en que la construccion de la linea melddica es tan noble que ayudara a

franquear las dificultades técnicas.

Estas piezas por si mismas demuestran el grado de maestria vocal de la persona que las
aborde. Tienen todo en ellas mismas: expresividad, registro vocal, linea del canto, fiato,
ligereza siendo éstos precisamente los requerimientos técnicos necesarios para poderlas
interpretar. Sin embargo, no por los puntos anteriores signifique que los principiantes no
sean capaces de abordar el ciclo, muy por el contrario, considero que son piezas que
pueden integrar la parte formativa de un cantante por dos razones: la primera razén es
porque siendo la musica tan noble en su construccién es facil comenzar su estudio y
aporta al interprete la oportunidad de desarrollar las herramientas técnicas del canto ya

mencionadas anteriormente.
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La segunda razén por la que creo que pueden y deben ser abordas por los principiantes
(y ademas pertenecer a la antologia de una cétedra de canto al igual que las antologias
italianas), es por la cualidad balsdmica que estas piezas poseen, tanto para la voz como
para el alma. La persona que aborde este ciclo se dard cuenta por si misma de la valia de
las piezas, pues en tan sélo seis minutos se encierra toda la filosofia y el amor con que el

maestro compuso la totalidad de su obra

Un estudio metddico de estas piezas brindara elementos necesarios para la consolidacion
de una buena técnica, pues las lineas melodicas estan tan bien construidas que van
marcando el camino vocal. El cantante que interprete este ciclo tendra la oportunidad, por
un lado de cantar con alegria y sencillez, dejandose llevar por las notas y por la métrica
del texto. Por otra parte surgira espontaneamente una admiracion por Wolf-Ferrari y su
obra, pues el lenguaje que utiliza es tan cercano al alma del ser humano en su forma mas

mistica.

Wolf-Ferrari compuso una segunda antologia de canciones hacia el afio de 1936 Il
canzonieri. 44 rispetiti, stornelli ed altri canti su versi populari op. 17. que contiene 44

canciones con poemas toscanos y tienen una gran influencia del Lied aleman.

A mi parecer estas canciones son lo que muchos solemos decir respecto de una obra de

corta extension pero que es maravillosa: una “delicioso bocadillo”.
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5.2 Rispetto I.

5.2.1 Analisis musical.

Un verde praticello

2/4 ] )

Compases 1-4 5-8 9-14 15-18 20-22 23-26 28-30 31-34 37-38 39-42 43-46 47-51 52-53

i i i ] Vv Vi i HW/AVIEL  vio |

Endl End2 End3 End4 End5 End6 End7 End8 End 9 End 10
a bcb albd b eb dli b a2 b cl b e el f b

El rispetto | se encuentra en 2/4 en la tonalidad de La menor. Estructuralmente esta
dividido en tres grandes secciones. La primera esta contenida por la introduccién y un
periodo. En la segunda seccién existen tres periodos, en cuanto a la tercera esta formada
por dos periodos y una coda. En general la pieza mantiene una simetria en los periodos
centrales en cuanto a niumero de compases Yy estructura ritmica-melédica, y es asimétrico
en el primer y el Ultimo periodos. Del primer al cuarto periodo se divide por dos frases
cada uno, correspondientes a los primeros ocho endecasilabos y en la tonalidad principal.
Los periodos quinto y sexto son asimétricos entre las frases y los endecasilabos, cuando
romper el balance de los periodos también lo hace con los endecasilabos. Tiene una

forma libre.

La pieza comienza con una melodia introductoria, tiene en el bajo una nota pedal de
ténica (Ejem.1), esta idea musical se repetird justo en la coda con una variante, ya que

concluira en el homoénimo mayor de la tonalidad original (Ejem. 2).
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Todas las frases comienzan en anacrusa con figuras de octavo Y tresillo, finalizando con
una cadencia (V-i), con excepcion en la frase Tutti i raggi del sole, (compés 22) que

comienza en tiempo tético.

La marcha armonica de la obra es la siguiente: la primera seccidn esta en la tonalidad
principal. La segunda seccion (compas 15) hara las veces de un desarrollo, ya que en
general es muy modulante, pues fluctia entre Do mayor, Mi mayor y La menor, que son el
relativo mayor, la dominante y la ténica. En el compas 39 anuncia a La mayor como nueva
tonalidad a través de su vi (cadencia rota) resolviendo en el compas 42 y manteniéndose

asi hasta el final da la obra.

Los motivos ritmico-melddicos nos dan un panorama de como esta constituida la pieza.
La mayoria de los motivos guardan similitud entre ellos por la forma anacrUsica en que
comienzan y por la utilizacion de figuras similares o iguales. Cabe destacar que el motivo
b se encuentra al final de cada frase correspondiendo con las rimas del poema. Esta
construido por un tresillo en ritmo de dos dieciseisavos y una figura de negra, lo cual da

un efecto de ornamento (Ejem. 3).

rinf. 3 _
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Ejem. 3

La utilizacion de la figura anterior y de los tresillos anacrusicos (c.9 y 11) da a la pieza una

sensacioén de rubato.

El acompafiamiento del piano contiene figuras de negras y corcheas al igual que la
melodia, pero que intrinsecamente tiene una cualidad de la musica polifénica. Si
cantamos cada una de las voces del piano sin silencios, nos podemos percatar que, en
efecto, cada voz del acompafiamiento esta llevando una melodia, escondida en la

sencillez del ritmo (compases 10-14) (Ejem. 4).
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Ejem. 4

En el compas 15 el bajo hace un pedal en la nota Do y la soprano canta una melodia a la
gue responde una linea intermedia del piano (Ejem. 5), mismo modelo se repite en los

compases del 30 al 33.
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Ejem. 5

El registro vocal se extiende desde un Re# 5 hasta un La 6. Las melodias en general se
desarrollan por grados conjuntos haciendo uso de saltos momentaneamente que van
desde el salto de tercera hasta el de octava. Sin embargo, siempre que hace el tresillo
ornamental en el registro agudo, utiliza el arpegio como recurso meléddico y esto en si

mimo conlleva una dificultad.

5.2.2 Sugerencias interpretativas.

Este Rispetto es una descripcion metaférica sobre el amor que una persona siente hacia
otra. Describe con imagenes el gran y noble sentimiento que posee, concluyendo con el

llamado apasionado hacia el amante para calmar las ansias del corazon.

La dindmica que esta sugerida en su mayoria es piano < >. Sin embargo, considero que
no es un piano marcado por contraste del forte sino que esta indicada de esta forma para
corresponder a las cualidades del texto. Este es dulce y descriptivo, por lo que la

indicacion del matiz va mas en el sentido de la intencién de las palabras. Debe cantarse
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de una manera comoda, si en piano, pero sin sacrificar la voz y con una significacion

declamatoria, es decir, respetando los acentos y las inflexiones del texto.

La nota mas aguda que se canta es el La 6, presentdndose en dos ocasiones las cuales
son distintas en intencion. La primera (Ejem. 6) es mas como un adorno que asciende y

desciende rapidamente por grados conjuntos respaldandose por el crescendo sugerido.

— '_,__}———1 —
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Ejem. 6

Sin embargo, el segundo agudo (Ejem. 7) es una nota climatica la cual debe prepararse
con una buena respiracion que alimente a toda la frase, pues ademas de pedir piu
sostenuto e rit le siguen dos saltos, uno de octava descendente y de sexta mayor

ascendente.
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Ejem. 7

Lo que ayuda a resolver este pasaje -ademas de la buena respiracion- es el legato; este
es el unico lugar de la cancion donde encontramos ligaduras de fraseo. Aprovechando la
linea ascendente, el legato y el semitono del Sol# al La, podrd cantarse sin mayor

problema.

La pieza tiene cuatro saltos descendentes que merecen especial atencion: una 5ta justa
en el compés 17; una séptima menor en la anacrusa al compas 26; un salto de 6ta menor

en el compas 36; y los saltos ya mencionados en la parte climatica en el compas 48.

Para soslayar rompimientos en el registro, sobre todo en los saltos descendentes, se
sugiere estudiarlos metddica y técnicamente. Es importante mantener una emision clara
sin cambios bruscos de emision y en el mismo lugar de resonancia. La nota inferior debe
hacerse con gran delicadeza y sostenerla para no dejarla caer ni en posicibn ni en

afinacién, evitando un golpe brusco.
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5.3 RISPETTO IL.

5.3.1 Andlisis musical.

lo dei saluti
4/4 6/4
Anacrusa
Compases 1-3 4-5 6-7 8-9 10-11 12-13 14-16
3 2 2 2 2 2 3

End 1 End 2 End 3 End 4 End 5 End 6 End 7

Regién tonal Reb Fa La Reb
1] 1} | | V7V VvV llILle/4 e-vi7h 17 vV Vv I

Motivo a b bl b2 b3 al ¢

Esta pieza de tan soélo dieciséis compases esta conformada por siete frases que -aunque
muy similares en su construccion melédica y ritmica- son muy distintas en su tratamiento

armonico.

Se encuentra en la tonalidad de Reb, pasa por una serie de acordes modulantes que
mantienen la 3ra del acorde como nota comdn y como nueva tonica: Reb-Fa-La-Reb.
Aunque La es una tonalidad lejana, auditivamente no lo parece, gracias precisamente a la
nota comun y al paso al siguiente acorde por dos notas de forma cromatica (anacrusa al

compas 6) (ejem. 8).

= ; ‘ | ?';I ﬁ_;

La marcha armodnica esta de la siguiente forma: comienza con un acorde de segundo
grado, que pasa inmediatamente a la tonalidad principal en el tercer pulso, aunque cada
tiempo va cambiando de acorde se mantiene en Reb mayor. En el compés 3 se presenta
un acorde del tercer grado con retardo que resuelve en modo mayor en el ultimo tiempo,
llevando a la region armonica de Fa mayor en la que estara durante la siguiente frase. En

el compas 6 realiza una modulacion repentina a la tonalidad de La mayor. Las siguientes
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dos frases con sus respectivas armonias giran en torno a esa regién armonica. En el
compés 10 hace la modulacion a Reb a través iii-V7 para resolver a la tonalidad inicial en

el compas 11.

Tiene varios elementos unificadores, el primero es el dibujo melédico que comienza
siempre en forma descendente por grado conjunto (Ejem. 9), por ejemplo en las
anacrusas de los compases 2, 10 y 12, y de forma descendente pero por salto de cuarta
(Ejem. 10) en los compases 4, 6 y 8.

2. p fsiy L Y
— = T —a—piatiA
‘!——H—g—*—_ﬁt = = S,
Jo dei sa - lu- i quan-te so no nel ciel
Ejem. 9 Ejem. 10

El segundo elemento es la estructura ritmica que es idéntica en las 4 frases intermedias y

muy similares entre la primera y la sexta.

La forma declamatoria en la que la melodia se adapta al texto, provoca el efecto de
inexistencia de compéas. Esta sensacion se acentla por la gran cantidad de agogicas
escritas hacia el final de la pieza. Otro elemento que contribuye a esta percepcién es el
cambio de compas a 6/4 (Ejem. 11). La proporcion que se da es 2+4 donde los primeros 2
tiempos pertenecen a la frase 4 y el resto del compas a la siguiente frase, por tanto, da la

impresion de tener dos compases: 2/4 4/4.

dolce ——

e

nel -

Bt

quan - E

Ejem. 11

La voz aguda del piano va duplicando en su mayoria a la melodia principal.

El tratamiento ritmico del piano provoca la movilidad de la pieza. La figura irregular de
tresillo se utiliza como una especie de ritmo complementario en los momentos en que la
soprano canta notas largas (Ejem. 12), lo que permite que la musica avance ayudando a

la ligereza vocal.
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5.3.2 Sugerencias interpretativas.

Wolf-Ferrari escribe todos y cada uno de los matices e indicaciones de agogica que deben
hacerse, los cuales estan en clara correspondencia con la intenciéon del texto, ayudando

en gran medida a la interpretacion de la pieza.

La dificultad de esta melodia radica en los saltos de cuarta de principio de frase. Se deben
tratar con bastante delicadeza para no perder altura en la posicion de los resonadores
evitando cualquier cambio de emision. Otros pasajes de dificultad se encuentran en los
compases 6 y 8; son lineas melddicas arpegiadas descendente y ascendentemente. El
primer arpegio se hace en el registro grave (Ejem. 13) y el segundo en los registros
medio y agudo. En estos pasajes sugiero dar un tratamiento ligero en la voz, sin pesarla
hacia los graves para poder subir inmediatamente después hacia la zona central o aguda.

Debe ser una voz sin peso pero con bastante aire en el apoyo.

\ —F \ g owa
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Ejem. 13

El salto de octava disminuida que se encuentra del compas 9 al 10 es otro punto en el que
se debe prestar especial atencion. La sugerencia técnica es la misma que en el ejemplo
anterior, descender con gran cuidado sin pesar la voz dando al fa#5 aire en el apoyo, de
esta manera se ayuda a subir con mucha delicadeza. La nota aguda debe pensarse como

espejo de la nota grave.
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5.4 RISPETTO IIL.

5.4.1 Andlisis musical.

E tanto c’é pericol

3/4 7/4 3/4
A B
Ext Ext
1-4 5-8 9-12  13-15 16-18 19-22 23-26 27-30 31-33
4 4 4 3+ 3 4 4 4 3
Mi LaM Lam Sim Mi
| V7-I-V7  IV-I7/IV  1-V7/VIVI V7 | V/I V/VI | - V- |
Cad. rota
End. 1 End. 2 End.3 End. 4 Ext End. 5 (bis) End. 6

El rispetto Il estd escrito en la tonalidad de Mi mayor, en compas de 3/4. Tiene una

estructura binaria A B. Aunque cada parte contiene dos periodos, a la parte A la

conforman cinco frases, haciendo irregular su segundo periodo. La frase 5 es una

extension melddica del cuarto endecasilabo del poema, con la repeticion de las palabras

un gelsomino.

Se presenta una segunda extension en el compés 28 repitiendo las palabras il nostro

amor. La peculiaridad de esta extension es que no aumenta compases sino que la hace a

través de un cambio a compas compuesto de 7/4 y regresando inmediatamente a 3/4

(Ejem. 14).
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i a tempo
gooel, = "t _a teny
R ——— e o =
7 yr—t }" F A o e — — —
Li -~ X P
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Del compéas 1 al compas 18 la regién tonal es Mi mayor, los siguientes ocho compases
transitan por las regiones de la subdominante y dominante menores La menor y Si menor
respectivamente, regresando a la tonica a partir del compas 26 con un acorde de V9/7. El
texto del poema lo conforman seis endecasilabos, aunque musicalmente la pieza tiene

siete frases, esto dado por la repeticién del quinto endecasilabo.

5.4.2 Sugerencias interpretativas.

El autor especifica un tempo sostenuto, y agrega la indicacién de caracter con intimo
sentimiento. Sin embargo, -a mi parecer- lo que va a determinar la velocidad de la pieza
es la extension de las frases. Frases musicales de casi cuatro compases que exigen del
intérprete un excelente manejo del fiato. Al mismo tiempo dan la sensacién de ese intimo

sentimiento que el poema expresa, animando a declamar cada palabra.

La pieza tiene un &mbito vocal de una octava y media. La melodia se mueve la mayor
parte del tiempo en el registro central, tocando ocasionalmente los extremos, lo cual
permite que el canto se haga comodamente. No obstante existen dos pasajes con cierto
nivel de dificultad vocal. El primero lo observamos en la extensién del endecasilabo
cuatro, el salto de sexta ascendente (Ejem. 15) requiere de un legato elegante y de
posicionar la nota aguda sin dificultad y sin peso, provocando al mismo tiempo un efecto

de fragilidad en la palabra gelsomino (jazmin).
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Ejem. 15

Un segundo pasaje se presenta en el endecasilabo seis. La frase allora il nostro amor il
nostro amor sara finito, justo al final de la pieza, es el climax de la misma. Esta frase
expresa toda la carga emocional de la partitura con un ritenuto y crescendo largamente e
con passione hasta llegar al ff en la nota mas aguda. Inmediatamente después pide un
acelerando y termina con un rit, lo que da al pasaje una dificultad, sobre todo en el ambito

expresivo (Ejem. 16).
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La partitura sélo tiene dos indicaciones de agdgica: una al inicio y so6lo en la parte del
piano con dos pp; la segunda indicacion la hace con un crescendo a partir del compas 26
gue desembocara en un fortisimo dos compases después. Lo anterior permite al interprete
caminar libremente a través de la expresividad del texto, acoplando la expresividad vocal,

haciendo grandes frases y degustando cada palabra.
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5.5 RISPETTO IV.

5.5.1 Andlisis musical.

O si che non sapevo

2/4 Cad. N
1-5 6-9 10-13 14-17 18-21 22-25 26-29 30-33 34-37 38-41 42-46
5 4 4 4 4 4 4 4 4 4 5
Solm Rem Mim Solm
i i Prog Il V7N II-VIV \VAN! Vii-1 VI+ V7 viilV ii V9 -l VIV VII-

End 1 End 2 End3 End4 End5 End6 End7 End8 End9 End10

El cuarto Rispetto esta escrito en la tonalidad de Sol menor en compas de 2/4.

Tiene cinco periodos subdivididos en dos frases cada uno, y una coda. Cada frase la
constituyen cuatro compases, exceptuando la primera que contiene cinco compases
guardando una proporcion con la coda. Dado que la anacrusa de la melodia corresponde
a la misma nota del tiempo uno del piano, podemos considerar al primer compas como

parte de toda la frase (Ejem. 17).

Ejem. 17
Las diez frases musicales guardan una proporcion con los diez endecasilabos del poema.

La construccion ritmica de la melodia esta dada principalmente por figuras de corchea con
punto y dieciseisavo, mientras tanto el piano hace un juego “de trote” entre las dos manos
(Ejem. 18).
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Ejem. 18
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Casi en su totalidad la pieza tiene el mismo tratamiento ritmico, exceptuando la frase siete
(c. 26) (ejem. 19) que utiliza figuras de mitad en el piano y en la melodia corcheas y

negras con puntillo.
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Ejem. 19

La marcha armonica se sucede comenzado en la tonalidad principal, en la segunda frase
hace progresion armoénica por cuartas llegando a su relativo mayor Si b. En el compés 7 el
bajo realiza una progresion cromética siempre en relacion con Sol menor. En las
siguientes dos frases hace modulaciones pasajeras, primero en la anacrusa al compéas 18
hace la preparacion a Re menor que resuelve en el compas 19. La siguiente modulacion
pasajera la hace en el compas 22 para resolver a Mi menor en el compas siguiente. En el
compés 26 prepara la modulacion para regresar a Sol menor con un acorde de 6
aumentada con bajo en Mib (mib-so-la-do#). Hacia el compas 28 hay un acorde de V
grado que rompe la cadencia en el compéas 30 otra vez con el acorde de 6 aumentada, la
anacrusa a la frase ocho regresa a la tonalidad principal, aunque inmediatamente se
presenta un acorde de vii (do#-mi-sol-sib) que predominara durante los siguientes cinco
compases. Hacia el compas 37 hay una cadencia napolitana que resuelve en el compas

41. Finalmente en la coda se observa nuevamente el acorde de Vvii-V y Vii-i.

5.5.2 Sugerencias interpretativas.

Es tal vez la pieza mas compleja del ciclo en cuanto a ritmo y afinacion. Tiene una
indicacién de tempo presto. La velocidad a la que se debe cantar en conjunto con una
gran cantidad de saltos de quinta, sextas y séptimas, mas las inflexiones tan frecuentes,
las notas alteradas y sumado a esto la ausencia de melodia en el piano con s6lo un juego
ritmico, hacen de la afinacion un gran reto para el intérprete.

Es importante estudiar nota tras nota de manera lenta y asegurando una buena afinacion,

paulatinamente aumentar la velocidad.
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Las apoyaturas de los compases 3 (ejem. 20), 11 y 15 a mi parecer anticipan o reiteran el
efecto del suspiro, por lo cual la apoyatura tiene mas un sentido de jadeo. En las tres

ocasiones se hacen en tiempo fuerte lo que ayuda a enfatizar el suspiro.

Carece de ligaduras de fraseo, sin embargo, considero que debe tenerse especial cuidado
en ligar lo mas posible a pesar del ritmo tan marcado, pues en contraposicion con este
fraseo sugerido la quinta frase contrasta con toda la pieza ya que en ella estan marcados
claros stacattos. EIl endecasilabo correspondiente hace referencia al suspiro hasta en la
risa 0 en la burla, por lo que los stacattos corresponden a dichas acciones. Seguido de
esta risa vienen dos frases con notas mas agudas y figuras mas largas, ayuda mucho a

resolver el pasaje el seguir pensando en el jadeo manteniendo el aire con esta sensacion.

La pieza es un suspiro eterno, y ¢cOmo hacer un suspiro sino es por el cambio de
velocidades en la inspiracion y en la exhalacién? Es decir, que la regularidad del flujo del
aire estara determinada por una rapidez en la inhalacién abarcando la regién toracica y la
region cervical y una rapida salida del aire en la region bucofaringea, sin dejar de resonar

en todas las regiones.
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6 El Secreto de Susana.
6.1 Antecedentes.

Esta dpera esta escrita para una soprano, un baritono y un actor mudo. Se estrené en el
Hoftheater de Munich, el 4 de diciembre de 1909. Evoca un género operistico cultivado

durante el siglo XVIII denominado intermezzo.

El intermezzo era una obra de caracter bufo intercalada entre los actos de una dpera seria
que alcanzé su popularidad en el siglo XVIII. El ejemplo mas recurrido de este género es
la obra La serva padrona de Pergolessi, a la cual Wolf-Ferrari claramente hace un tributo
en El Secreto de Susana, no solamente en el tema, sino también en la disposicion de los

personajes y en la composicién musical.*

Aungue en el momento de su nacimiento, el intermezzo no goz6 de popularidad, mas
tarde fue reconocido como “un elegante ejemplo de un nuevo estilo comico, de sobrias
texturas, agudo y ocurrente juego de alternancias entre la voz y el acompafiamiento v,

sobre todo, sugerente vivacidad en los ademanes escénicos” (Parker, 87).

Los temas que el intermezzo utilizaba eran jocosos, de hechos cotidianos y caricaturizaba
la vida diaria. A diferencia de la gran Opera que evocaba personajes mitoldgicos o de la
Antigliedad y que buscaba instruir a través de la identificacion con los personajes, en el
intermezzo los personajes son cOmicos, criadas astutas, viejos solterones, jovenes
amantes o soldados fanfarrones. El pablico se mofa de estos personajes, pero termina por
verse reflejado y reconoce las fallas en si mismo. En fin, el contenido se vale del ridiculo,
de la parodia o de la sétira para representar caracteristicas humanas universales (Downs,
103).

Eso es precisamente lo que Wolf-Ferrari buscé mostrar en El Secreto de Susana, la
caricaturizacion de un componente de la vida diaria, pero ahora con un tema cotidiano de
principios del siglo XX, el cigarro. Alrededor del simbolo del tabaco gira una serie de
elementos que nos revelan temas clasicos que nos invitan a reflexionar, como es la
soledad, la falta de comunicacion, la desconfianza pero también el amor y la necesidad de

estar bien con el ser amado. También se muestra al tabaco como simbolo de modernidad

Al igual que en la dpera seria el intermezzo estaba formado por recitativos y arias. Sin embargo,
normalmente sélo habia dos personajes y cantaban con sus voces naturales. Puesto que los grandes
intérpretes de la dpera seria no tomaban parte en el intermezzo, no habia necesidad de tanta parafernalia
vocal que acompaniaba al género serio: coloratura, cadenzas, ornamentacidn improvisada, diversos tipos de
arias y arias de salida (Downs, 102).
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y como elemento de afirmacion femenina. Esta circunstancia es claramente un indicativo
de los cambios sociales y de la condicion que la mujer vivia a principios del siglo XX, una

mujer capaz de revelarse contra los preceptos sociales.

El secreto de Susana es una obra que esté libre de todo realismo y se expresa a través
de simbolos. Muestra las emociones mas internas de una manera fresca y espontanea,
con una masica realmente bella, agradable al oido y capaz de ser comprendida no sélo

por los intelectuales sino por el publico en general.?

Wolf-Ferrari a lo largo de su
produccién artistica, rehuyd de las corrientes musicales de la época, y la evocacion del
antiguo intermezzo es claramente una muestra del rechazo que €l mostraba hacia las
nuevas corrientes. Sin embargo, en el Secreto se muestran rasgos de la musica de su

tiempo.

Comparto la opinién de Marc Heilbron de que esta partitura es realmente ecléctica, pues
esta llena de elementos de distintas en épocas, estilos y géneros. Tiene por ejemplo en
sus partes recitadas un aire muy similar a los recitativos de las 6peras de Mozart, sin
embargo, tiene un lenguaje moderno muy identificable en la armonia y en algunos pasajes
orquestales. La forma en que esta escrito el texto tiene rasgos de la dramaturgia de
Goldoni, aunque el tema y el hilo conductor sean contemporaneos. La mdusica en
momentos se muestra con una densidad orquestal pero al mismo tiempo utiliza un
lenguaje musical ligero y comico, digno heredero del Falstaff de Verdi. (Heilbron, 15). Este
intermezzo es una obra breve llena de comicidad y que, aunque el compositor hunde sus
raices en el pasado, conserva toda la actualidad posible. Dramatirgicamente puede
decirse que la obra funciona gracias a un libreto agil con situaciones cémicas y bien
definidas.

La relacion gque existe entre palabra, teatro y musica es una de las caracteristicas que
definen a esta Opera, ya que estos tres elementos estan en un perfecto equilibrio. Tal vez
por esa unidad y perfecta adhesion Felix Mottl, el director que se hizo cargo del estreno,

dijo sobre la obra que “en la fusién de palabra y masica la partitura de Wolf-Ferrari era la

Ppn capitulos anteriores, se hizo hincapié en que en esta época los compositores buscaban nuevas formas de expresion
dentro de una diversidad de corrientes estilisticas. Algunos grupos de compositores pensaron la musica como mero
producto de la intelectualidad y separaron al publico del arte. Muestra de ello es que el mismo afio en que se estrend el
Secreto de Susana, fue publicado el manifiesto del Futurismo por Tomasso Filippo Marinetti, que abria en el campo del
arte, el camino de los “ismos”, y por esa misma época Arnold Schénberg propuso la teoria del atonalismo que derivd
mas tarde en el dodecafonismo.
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mas wagneriana de las Operas que conocia” (Heilbron, 19). Dos afios mas tarde en 1911
cuando El secreto de Susana habia recorrido mas de treinta teatros en Europa, se le
proclamé en Roma la obra mas italiana y falstaffiana. En opinién de Raffaello de Rensis,
esto no debe parecer una contradiccion, ya que “también Falstaff es un milagro de

adherencia y arquitectura” (Rensis).

A principios del siglo XX, la 6pera vivia una crisis, criticada por algunos intelectuales. En
la busqueda de una renovacion del género, Wolf-Ferrai volted hacia el pasado para
concebir la obra, en palabras de Verdi ‘Volvamos a lo antiguo y sera progreso’ (Lualdi, ).
Asi, Wolf-Ferrari encuentra en dicho equilibrio, entre la palabra, el teatro y la musica,

retornar al ideal de la 6pera italiana.

Pero ¢donde, como y cuando fue escrita esta 6pera? Lualdi, uno de sus discipulos, nos
narra de una manera muy amena y amorosa el momento en que conocié a su maestro,
precisamente con los primeros bosquejos sonoros de El Secreto de Susana, y a la cual

describe como una musica dotada de sentimiento, de alegria, de gusto y de frescura.

Durante el verano de 1906 Wolf-Ferrari siendo director del Liceo Benedetto Marcello, se
encontraba descansando en Susin de Sospirolo en Venecia, un lugar rodeado de
bosques, prados, y un arroyo de agua fresca y cristalina. El lugar donde se hospedaba era
una casa de campo un poco desarreglada con jardin al frente y un pequefio muro
alrededor, lo que permitia que el sonido del piano se escapara por la ventana abierta e
invadiera todo afuera. Fue alli donde comenzaron los primeros bosquejos del intermezzo.
En su libro Tutti e vivi Lualdi expresa... “se escuchaban (...) melodias simples y
notablemente dulces, era el dueto, o el inicio del aria del cigarro. Era bello escucharlo
porque tenia una tendencia moderna sin que se pareciera o recordara a alguna figura en
boga” (Lualdi, 1955).

En la musica de Wolf-Ferrari no cabe el dolor ni la amargura. Cuando la compone, lo hace
con mucho amor pero con poca fe, pues la moda eran las 6peras veristas. Nunca se
imagino el éxito que le esperaba con una obra tan pequefa. A pesar de la poca confianza
gue le tenia, El secreto de Susana le reservé a su compositor un lugar en la Scala y le

abrid las puertas en lItalia para sus grandes Operas.

La composicion no llego a su fin en ese tiempo. Tuvo que ser suspendida por la cantidad
de trabajo que Wolf-Ferrari debia realizar para varias actividades que le demandaba el

puesto de director del Liceo, como por ejemplo el primer intercambio de musica de

66



contrapunto y fuga con estudiantes de otras escuelas de mdusica. Al mismo tiempo
realizaba la transcripcion de la Opera El filosofo de campafia de Baldassare Galuppi
(1706-1785), misma que dirigié en el teatro del Liceo Musical con motivo del Segundo

Centenario del nacimiento de Goldoni, autor del libreto.

En el afio de 1908 continud con la realizacion del trabajo que habia dejado pendiente y
simultdneamente escribia Las joyas de la virgen su primera de dos 6peras veristas. Por
este tiempo pensaba seriamente en dejar el Liceo y alejarse de su pais, pues se sentia
incomprendido, sin reconocimiento por parte de sus coterraneos y exiliado en su propia

patria, tal vez por esta razén se aventura a escribir por primera vez un drama verista.

Una anécdota curiosa se suscita alrededor de la edicion de El secreto de Susana y de Las
joyas de la virgen. ElI compositor presenté a Weinberger, su fiel editor, una “operita” sin
futuro que no podia competir con las 6peras de Puccini, Mascagni y Leoncavallo. Por lo
cual, el editor le aconsejé que realizara una obra de indole dramética, pasional, fuerte. A
lo que el maestro contest6 que ya la tenia (las joyas de la virgen), Wolf-Ferrari se sent6 al
piano y comenzo a tocar, el editor quedé maravillado con lo que habia escuchado, lo que
supo después lo sorprendié...Acababa de escuchar El secreto de Susana. No hizo méas

que reir y comprar las dos obras para editarlas (Rensis).

El estreno de la 6pera en Alemania, fue un gran éxito, tanto que no se explicaban los
criticos como una 6pera tan pequefia en dimensiones y tan ligera en el tema hubiese

competido y triunfado en un momento en que la masica de Strauss estaba en pleno auge.

Dos afios después, el 11 de marzo de 1911, fue llevada al Metropolitan Opera House bajo
la direccion de Campanini logrando una aclamacién rotunda, haciendo llegar el momento
americano de Wolf-Ferrari (Rensis), pues varias de sus obras se presentaron durante todo
el afo. Al regresar a Italia en 1912 el maestro gozaba ya de un prestigio y por lo tanto era
inevitable para los italianos aceptar la grandiosidad del compositor. En enero de 1913
durante su primea representacion en Milan bajo la direccion de Tullio Serafin, la 6pera

también obtuvo la aclamacion y la aceptacion tanto del publico como de la prensa.

Para el papel protagonico de El secreto de Susana, Wolf-Ferrari pensé en la soprano Ella

Tordek (1878-1918),* poseedora de una voz mozartiana, a la que la escritura vocal del rol

21 . . . ey . P
Como muchos compositores, a lo largo de la historia, escribian y concebian la musica y los roles
importantes para un cantante con caracteristicas vocales especificas, y los cuales figuraban en la mayoria de
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de Susana se ajustaba perfectamente. Era una cantante de voz lirica y expresion emotiva

pero contenida, “clida y sensual” como la describe una critica de la época.?

En general la obra tiene una conduccion musical y un dibujo orquestal denso y con mucho
cuerpo respecto de la extrema ligereza y volubilidad de la comedia. Una volubilidad
comparada con el humo del cigarro. Las partes lineas hermosas del baritono, las bellas
canciones de la soprano y la comicidad del sirviente, asi como los acentos, la escritura
musical y hasta la misma duracion no tienen relacién con la conduccion lenta, con la
presuntuosidad del peso del tema, con la densidad orquestal. Lualdi la contrapone a Le
donne curiosse e | quattro Rustegui, en las cuales se siente una proporcion de perfecta
armonia, de igual gracia y ligereza de gestos tanto en la musica como en la poesia, un
tejido orquestal siempre transparente y agil, pintoresco y atento a la economia del timbre
(Lualdi,

La soprano Ella Tordek,

quien estreno El secreto de Susana en el Hoftheater de Munich el 4 de diciembre de 19092

sus Operas. Asi Wolf-Ferrari escribié para Ella Tordek, aparte del rol de Susana, los personajes de Rosaura en
Le donne curiose (1903) y Luccieta en I quattro rusteghi (1906).

*> Tomado de Heilbron, que a su vez lo toma de una crénica de Die Zauberfléte en Munich firmada por
Theodor Kroyer en Die Musik, Berlin-Leipzig: Ill afio, 1903-1904, fasciculo 15, p.207.
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1955). En su construccion total, El Secreto de Susana es una caricia auditiva, un alimento

para el alma.

En referencia a lo musical la partitura aspira a texturas casi mozartianas, con una
delicadeza y una estilizacion en el uso de una orquestacion tardo-romantica al servicio de
un espiritu mozartiano (Heilbron, p. 16). La obertura es la parte méas lucidora de la obra.
Lualdi la consider6 “como una joya incomparable, porque es la mas espiritosa obertura de

Opera de la musica contemporénea italiana” (Lualdi, 1955).

6.2 Sinopsis.
PERSONAJES
EL CONDE GlL. ..ottt e e e e e baritono
LA CONDESA SUSANA, SU €SP0Sa.......evvveirereiiennneennnn soprano
SANTE, SITVIENTE ...t e e actor
ARGUMENTO

La escena tiene lugar en un elegante salén en casa del conde Gil. Este entra de su
paseo, agitado porque cree haber visto en la calle a su esposa quien, por expreso deseo
de él, nunca sale sola durante su ausencia. Apenas entra en los aposentos llega su
esposa de la calle vestida exactamente como él la ha descrito, le entrega misteriosamente
un paquetito a su criado Sante y tras cerciorarse de que su marido se encuentra en la

casa, se retira a su habitacion.

Regresa Gil al salon y al comprobar que Susana esta en casa, considera que todo ha sido
un error suyo. Pero, de pronto, percibe un claro olor a tabaco vy, si él no fuma, Susana
tampoco y a la servidumbre no se le permite esa familiaridad, ¢quién es, entonces, el
fumador? El demonio de los celos se despierta en la cabeza de Gil de modo que cuando
su mujer sale de sus habitaciones y lo saluda carifiosamente, €l la somete a un
interrogatorio que acaba por turbarla y por hacer que se enfade de verdad con un marido

gue, hasta ahora, nunca se habia atrevido a hablarle de ese modo. Al final, Susana lo

2 Heilbron, p. 15.
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dulcifica con arrumacos pero, cuando Gil va a abrazarla, el olor a tabaco se hace mas
claro y persistente, con lo cual éste se convence de que su esposa lo engafia con otro

hombre. Ella, por su parte, esta convencida de que su secreto ha sido descubierto.

En un arrebato de rabia y de celos, el conde comienza a romper todo lo que se encuentra
a su paso y luego se marcha al circulo de amigos, no sin antes planear una repentina

vuelta para “pescar in fraganti” al amante fumador.

Susana, por fin sola y tranquila, le pide a Sante el paquetito y, sacando de éste un cigarro,
comienza a fumar con deleite. Inesperadamente, su marido llama a la puerta y esto le
obliga a esconder el cigarrillo y al criado detras de las cortinas. El olor a tabaco es ahora
tan evidente que Gil, furibundo, llama a Sante para que le ayude a registrar toda la casa y

sacar de su guarida al seductor de su esposa.

La busqueda, naturalmente, resulta infructuosa y Gil vuelve a marcharse para esperar
mejor ocasion. Susana y Sante fuman de nuevo y ésta hace un largo elogio del placer del
tabaco, en ese momento Gil entra por la ventana y sorprende a su esposa en pleno vicio.
Ya no hay secreto, pero tampoco amante, ante lo cual el marido, realmente aliviado,
perdona a su esposa la pequefa falta y decide fumar también él para acompafarla.
Ambos encienden sus cigarrillos y tomandose de las manos, bailan alegres mientras cae
el teldn.

6.3 Andlisis de la obra.

Orquestacién

1 flautin (piccolo)
2 flautas

2 oboes

2 clarinetes

2 fagotes

4 cornos

2 trompetas

2 trombones

timbales
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arpa
cuerdas (violines, viola, violonchelos y contrabajos)

piano

Realizaré un analisis que ir4 de lo general a lo particular, basando una gran parte del
mismo en los cambios emocionales y psicolédgicos tanto de los personajes como de las
situaciones. Considero que mas que un analisis meramente musical, es de gran utilidad
abordarlo desde una perspectiva mas emotiva y simbolica en relacion, claro, con los
cambios arménicos, motivos melddicos o estructuras ritmicas. La forma en que abordaré
el andlisis tiene mucho que ver también con una cuestién de interpretacion vocal, pues la

voz estara determinada por la emocién muy peculiar de cada momento.

Esta Opera en su estructura general consta de una obertura, dos grandes partes divididas
en secciones y separadas por un interludio; y un final que utilizara el material tematico de
la obertura. Las secciones estaran definidas por la manifestacibon emotiva de un
determinado momento en la psique de los personajes. Los estados de animo fluctian
entre la duda, el miedo, los celos, la ira, el amor, el recuerdo, el arrepentimiento, el
perdon, la inocencia, etc. Todas ellas pasiones de personas cotidianas, de circunstancias

especificas de la vida comun.

La articulacion de la épera esta propulsada por un marco elastico que permite diluir la
estructura de nimeros en un decurso musical sin interrupciones. Esta forma estructural
llamada forma transcompuesta, elimina la forma de la Opera tradicional de numeros,
haciendo del drama un discurso de principio a fin (Torellas, 362,363). Tiene cuatro duetos,
dos arias para el baritono y dos arias para la soprano, unidos mediante recitativos o

didlogos.
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Seccidén

Tiempo

Regiones tonales

Descripcion

Obertura Vivacissimo (pag.3-7)>". Re mayor Es una obertura con cuatro
temas los cuales van
Fa# mayor apareciendo paulatinamente. El
caracter de la obertura le da a la
La mayor obra el sentido ligero y sencillo
de la trama, un conflicto de
Re mayor pareja que termina en final feliz.
Seccion 1 Gil entra furioso de la calle,
. . Sol menor pues cree haber visto a su
Gil: Furioso (pag. 8-11). esposa fuera de casa, se debate
Mondlogo Moderato con spirito | Sol menor entre sus celos y su certeza,
. i que es reafirmada por el olor a
Aria (pag. 11-15). tabaco.
Moderato (pag.16-18). Mib mayor
Dialogo
Aria
Seccion 2 Se da un didlogo que lleva al
Dialodo (pag. 18-21) Sol menor recuerdo del idilio vivido. Es un
9 pag. ) dueto evocador del amor
Aria Gil Con anima (pag. 21- | Mib mayor pasado y presente que existe
Dueto 24). entre Gil y Susana.
Do mayor
Tranquilo (pag. 25-30).
Seccion 3 Descubrimiento del olor a
Dialodo Agitato Molto (pag. 31- | Do mayor cigarro en la ropa de ella, lo que
9 34). a Gil le da la certeza de que su
esposa lo engafia. Los motivos
Dueto Presto (pag. 34-42). Do menor ritmicos representan la ira la
indignacion y el enojo.
Interludio Tranquillo con grazia | Mib mayor Se presenta con la misma
(pag. 43-44). melodia que se utiliza tanto en
la segunda aria de Gil como en
el dueto final. Representa la
confianza que se debe tener
entre la pareja. 'Y al mismo
tiempo aparece el motivo
melddico que deja entrever el
enojo y la confusién.
Seccion 4 Susana a través de arrumacos
. convence a Gil de su inocencia.
Susana:
Se debate entre el amor por su
. Senza tempo sostenuto . o
Diélogo esposo y el deleite de su vicio.
(pag. 45-46). Sib
Aria Tranquilo (pag. 46-50). Sol menor
L (pag. 50-51).
Dialogo Sol menor
Monélogo. (anacrusa pag.52). _
Mi mayor

** Los nimeros de pagina estan tomados de la partitura: Wolf-Ferrari, Ermanno. Susannens Geheimnis (Il

Segreto di Susanna).
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Adagio (anacrusa pag.

53-54).
Seccion 5 Nuevamente enojo, ira,
Dueto. Presto (pag. 54-64). Re menor ‘(‘jes.coq’flanza.' Bisqueda  del
sujeto” de laira.
Seccion 6 Susana, describe el placer de
s . fumar y lo compara con el amor
usana. de su marido
. Tranquillo sempre piu . ’
Mondlogo (pag. 64-66). Re menor-Mi Mayor
Aria Moderatamente mosso Mi mavor
) (pag. 66-70). Y
Seccion 7 Se descubre el secreto de
Di&lodo Presto, Adagio, Allegro La mavor Susana, lo cual calma a Gil, se
9 (pag.71-74). Y perdonan.
Dueto final Andante mosso
(pag.75-77). Re mayor
Final. Presto (pag. 77). Re mayor Utiliza los temas de la obertura,

recalcando la gracia y la
ligereza con que se debe vivir la
vida.

La obertura.

La obertura (...). Es un tema brillante, creciente, enunciado por violines,
flautas y flautin al unisono constituye la firma de la sinfonia de esta
comedia ligera. De clara ascendencia rossiniana, pero sin parecer estar
muy lejos tampoco del tema de la apertura de la sinfonia de Las
mascaras de Mascagni; los dibujos caricaturizados de las maderas
anuncian lo grotesco de la historia, la rapida sucesion de episodios.
Después de varias re exposiciones del tema de apertura, al final
resurgen- gracias a las intervenciones de los solistas- los temas
principales de la Sinfonia, abrumado por el vivido palpitar del disefio

ritmico (Malipiero, parrafo 7).%°

* Traducido por Héctor Arizmendi.
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Esquema de la obertura.
Il A 1l B I CODA i
I 1] \Y I I

Esta escrita en la tonalidad de Re mayor, tiene una estructura A, A, B, Coda. La parte A
se encuentra en la tonalidad original y presenta el primer tema. La parte B es de una gran

extension expone tres temas distintos en un gran desarrollo y una coda final.

Se aprecian cuatro temas que van apareciendo en forma escalonada que permanecen
superponiéndose. El tema uno aparece durante los primeros ochos compases y junto con
los otros tres temas sera el material que use Wolf-Ferrari para la coda final de la 6pera. El
segundo tema se presenta en el compdas 26 en la tonalidad de Fa# mayor justo donde

inicia la parte B. Hacia el compas 41 juega con los dos temas pero ahora en Mi mayor.

Un tercer tema aparece en el compas 64, la flauta lleva la melodia principal. Hacia el
compas 99 se hace la presentacion de los tres temas simultdneamente en la tonalidad
original. El dltimo tema aparece en el compés 111. Hacia el compés 159 retoma el tema
principal y en lo sucesivo aparecen los temas de forma independiente. La coda es

extremadamente corta de tan sélo cinco compases.

La seccion uno esta en la tonalidad de Sol menor, comienza en tempo furioso con un
motivo ritmico que muestra la confusion y el enojo que Gil siente (ejem. 21). Este motivo
forma parte de la estructura ritmica de muchas secciones de la obra, presentandose

precisamente en los momentos de méas enojo de Gil.

Furioso.

Ejem. 21

En el compés 7 de la seccidén 1 (pag. 8) se muestran dos motivos, uno ritmico melédico y
el otro melddico con saltos de quinta y cuarta que a mi parecer exponen el descubrimiento
y el miedo sucesivamente (ejem. 22). En este caso Gil descubre o cree haber visto a

Susana en la calle y siente temor de confirmar sus sospechas. Seis compases después
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vuelva a aparecer este mismo motivo con la entrada de Susana, que viene de la calle y

esta asustada.

f}& i=————=—— e
M T

Ejem. 22

is

Durante la seccion 1 Gil sostiene un mondlogo que inicia con un recitativo. En la pagina
10 se observa un primer crescendo que nos sugiere ya el grado de exaltacion en el que
se encuentra el personaje. Este recitativo nos lleva a la primera aria de Gil, en la tonalidad
de Sol menor (p. 11). La parte de la orquesta es muy ritmica y la parte cantada tiene

muchos silencios que la hacen parecer mas un declamado constante.
Estructura de la primera aria de Gil.

214

A B Al
Sol menor Sib mayor Sol menor
a b c d al bl

El aria esté divida en tres partes, la primera en la tonalidad de Sol menor (p. 11 anacrusa
segundo sistema), la segunda parte en Sib mayor (su relativo mayor) (final de la p. 12) y

finalmente regresa a la tonalidad original en la tercera parte (p. 14).

La creciente duda de Gil va acompafada por un crecendo molto (pag. 13) hasta llegar a la
explosién en la nota mi 5 del registro agudo. Aunque estan escritas las notas con
duracién, el sentido de esta frase es mas parlato. Wolf-Ferrari utiliza aqui uno de los
elementos veristas de la época, una cantabilidad fuertemente emotiva llevada hasta una
declamacion proxima al canto hablado (Menéndez, 367), esto con el fin de poner al
desnudo la pasion de los celos. A través de la combinacion de melodias cantadas y casi
habladas, asi como del incesante ritmo, sale a relucir la psicologia de Gil, una mente

confundida entre la furia y las sospechas y la seguridad de la inocencia de su esposa.
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Durante esta primera parte Gil reflexiona todo el tiempo, hablando para si mismo,

haciendo conjeturas, preguntando y respondiendo él mismo las preguntas.

En la pagina 15 tercer sistema sigue un interrogatorio hacia Sante, el criado, en forma de

recitativo, el cual lleva a la segunda parte de esta seccion, un aria en Mib mayor que

comienza con un tema en el piano. En la escena Susana toca en otra habitacion. El tema

melddico que se escucha personifica la inocencia pristina de Susana.

El tema es una melodia muy cantable, sencilla y dulce, que describe perfectamente la

candidez de la joven esposa (ejem. 23). Encima del tema Gil prosigue en sus reflexiones

con su propia melodia. En el ritornelo (pag. 17 tercer sistema) (ejem. 24) se interrumpe

abruptamente el tema y prosigue un compéas después pero ahora Gil se torna hacia una

reflexién descriptiva de la pureza e inocencia de su mujer.
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Ejem. 24
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Misma interrupcion del tema se suscita cuando Susana se ve sorprendida por Gil, sin

embargo, en esta segunda interrupcion el discurso musical lleva hacia didlogo de la

seccion 2 (p. 18) (ejem. 25).
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Justo aqui comienza la seccion 2 (anacrusa p. 19), con un didlogo entre los dos. Gil
intenta revelar sus dudas ante Susana en un conato de acusacion. Por supuesto ella se
ofende y muestra una fragilidad e inocencia a través de las palabras. Sin embargo, en el
fondo se vislumbra como una mujer decidida, rebelde e incluso manipuladora de la
situacion, para no verse descubierta, Es a través de la profundidad en el canto y de una
respiracion totalmente calmada que deja entrever su inocencia, pero siempre mostrando
una actitud ofendida. Gil inmediatamente recapacita y canta un aria donde muestra

arrepentimiento por su desconfianza.

Aparece el primer dueto (p. 25), el dueto del idilio de amor. Esta en la tonalidad de Do
mayor, utiliza un adorno persistente (ejem. 26) durante toda la parte, evocando la

ensofiacion y el idilio amoroso.
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La seccion 3 comienza abruptamente con la expresion Ah! I"'odore fatal (p.31), que es el
inicio de un largo dialogo y que introduce a un dueto de furia (p. 34). Gil ha descubierto el
olor a tabaco, causandole certeza, ira y una sensacion de alejamiento. El cambio en la
respiracion ayuda en gran medida a modificar el estado animico que va de un canto ligado
evocando la ensofiacion a la sorpresa que causa el hallazgo del aroma del cigarro en la
ropa de Susana. Aparece otra vez el motivo ritmico-melédico del descubrimiento y el
miedo en donde ahora Susana utiliza los intervalos de 5ta y 4ta con la expresion Ahime!
Ahime! (ejem. 27).
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Ejem. 27

En el dueto, Wolf.Ferrari utiliza una serie de escalas cromaticas en la orquesta (ejem 28)

para representar la ira creciente de Gil, también es el momento de més confusién y de

mas certeza; se arremolinan en el pensamiento todas las emociones.
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Aparecen nuevamente los adornos de afioranza del dueto del idilio con una sensacion

muy marcada como si no quisieran desaparecer (ejem. 29).
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Ejem. 29

Hacia el final del dueto los adornos se van desgranando descendentemente (ejem.

desvaneciéndose junto con ellos el idilio amoroso.
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Ejem. 30

Posteriormente se convierte en un motivo melddico que asciende volviéndose mas amplio
(ejem. 31) y prolongdndose durante 12 compases. La musica “pinta” de una manera
fehaciente la psique revuelta de la pareja. Por un lado el creciente enojo de Gil y por otro

el temor y la desilusion de Susana.
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Ejem. 31

Al término de estos compases se observa una progresion que desemboca en un acorde
consonante de La menor. Es un momento de explosién de Gil en donde expresa su
certeza por el engafio, la respuesta de Susana se hace a través de cromatismos en la

masica que exponen y se corresponden con su confusion.

Al final del dueto, en la coda, con un tempo prestissimo la partitura tiene un ostinato con
los acordes de Do y Sol pero no resuelve (p.42, tercer sistema), se queda en suspenso y
lleva hacia el interludio

La musica es un elemento tan descriptivo de cada uno de los momentos y situaciones
psicologicas y emotivas de los personajes, que por si sola podria hablarnos y hacernos
vivir los frenéticos estados de animo.

Separando las dos partes de la 6pera se encuentra el interludio, el cual comienza con una
introduccion de nueve compases. El tema del interludio es el mismo que Wolf-Ferrari
utilizé en la segunda aria del baritono. Es este momento donde Gil reflexiona y se
mantiene inmaévil en escena y de vez en vez se sobresalta. Es un Gil enamorado pero que
acaba de descubrir una verdad fatal. Estas emociones estan determinadas por dos temas
(ejem. 32): el tema principal es un motivo muy melddico y legato que describe el amor y la
candidez; y un segundo tema que se hace a través de un motivo melddico cromatico y

aparece intermitentemente poniendo de manifiesto la confusién y el enredo.
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. Tranqu

illo con grazia,

Ejem. 32

Si en la primera parte predominantemente canté Gil, en la segunda mitad de la Opera

Susana hace presencia con dos arias, dos duetos y los dialogos.

La segunda parte (final p. 44) lo comienza Gil, un recitativo senza tempo sostenuto. En
esta seccién Susana se presenta como una mujer fragil y arrepentida, que se debate

entre el amor que siente por su marido y el deleite de su secreto.

Hay un recitativo a dueto que abre paso a la primera aria de Susana. Durante los
recitativos se desarrolla la accion, se avanza en la historia. En este recitativo Susana
entra a escena con un tono de humildad. Lleva en sus manos unos accesorios para
entregarlos a Gil, ella se muestra timida y hasta un poco temerosa y €l con una furia
contenida que lo hace apretar los dientes. Cuando Gil esta a punto de salir, Susana hace

gue se detenga diciendo “vamos, no me dejes asi”.

El aria “Via cosi hon mi lasciate” (final p. 46) tal vez es el aria que demuestra toda la
psicologia del personaje de Susana, su inocencia, su ternura, el dolor que le causa no
tener la confianza de su marido, pero también su astucia disfrazada de miel, una astucia
necesaria para mantener en resguardo su secreto. Le pide a Gil que la perdone, sin
drama, mas bien muy melosamente y con arrumacos logrando una pequefa

reconciliacion.
Se estructura de la siguiente manera:

Sol menor

Introduccién A A

I-VI-V I-VIV-VI I-VI-V  -V/IV-V-|
El aria esta escrita en la tonalidad de Sol menor, tiene una forma binaria. Las dos partes
de las que se compone son casi idénticas a excepcion de la extension de la p. 49 ultimo

sistema, que se hace durante cuatro compases y que afiade una melodia cromatica.
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Comienza con una introduccién de cinco compases en los que se exponen dos motivos

del aria (ejem. 33).

Ejem. 33

Con un tempo sempre tranquilo con sentimiento e grazia, Wolf—Ferrari dota al personaje
de Susana precisamente de esa sencillez gracil, de una ternura juvenil pero que a un

mismo tiempo se muestra picara y con mucho tacto para manejar la situacion.

Es una aria aparentemente sencilla, pues el ambito vocal es apenas de una oncena,
bajando al registro central hasta un Mi 5 y el agudo hasta la nota La 6, tocandola sélo
como un adorno sin comprometer a la soprano. Sin embargo la dificultad estriba en la
delicadeza con que se debe cantar, con una cierta dulzura sin llegar a la cursileria y con
un tono de arrepentimiento sin llegar a la humillacion. La voz debe ser siempre profunda

aun en las notas cromaticas o de adorno que simulan llanto (ejem. 34).
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Ejem. 34

Otro reto que presenta el cantar esta pieza es la cantidad de notas repetidas en el registro
central, sobre todo las nota La 5y Sol 5 (ejem. 35). Es importante buscar siempre colocar
estas notas para que la voz no caiga al pecho o al engolamiento. Es decir, que por tratar
de cubrir (Ia voz) se corra el riesgo de encriptarla en un lugar demasiado atras y sélo en el

paladar blando, sin poner resonadores en la mascara y una diccion clara.
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Ejem. 35
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Ante la manera con que Susana pide hacer las paces y el tono de voz que utiliza, Gil

cede hacia la reconciliacion, aceptando que ella lo tiene totalmente hechizado.

Cuando Susana est4d segura que su esposo ha sucumbido ante sus peticiones,
abruptamente cambia su tono de voz y lo invita a que se vaya, sembrando en él

nuevamente una semilla de desconfianza.

Susana -por fin sola- medita sobre su pasion que es al mismo tiempo su secreto. Aqui
sopesa la importancia que este secreto tiene para ella, tanto que es la primera vez que le
oculta algo a su marido al cual ama. Sin embargo, debe tener mas prudencia para no ser
descubierta. Durante este recitativo, en la cabeza de Susana se arremolinan tres
pensamientos que estan representados por una frase musical para cada uno: primero el
miedo “che palpiti”, le sigue el arrepentimiento con la frase “fra noi due non esistere
segreti”, y finalmente su conviccion de seguir ocultando su secreto “non poso che
raddopiar di garbo e di prudenza”. Considero que sélo este recitativo exige de la soprano
una preparacion en el teatro, pues el cambio de emociones que el personaje experimenta
en pocos compases debe resaltarse tanto en el gesto como en la voz, y dejar muy en

claro al publico el revuelo que se esta suscitando en los pensamientos de Susana.

El siguiente adagio (al final de la p. 52) expone material melédico importante para la
construccion del aria principal y su recitativo (los cuales se presentaran mucho después a
partir de la p. 65). El primer motivo lo hace la orquesta con tema del aria (ejem. 36), que
ser& cantado posteriormente por la soprano en la p. 66.

Adagio. (im tempo) . .
& - { —

Ejem. 36

Aparece un segundo motivo melédico con el cual Susana nos presenta al personaje
principal de la 6pera, “el cigarro”, con las palabras “ecco il mio vizieto profumato” (ejem.
37), éste mismo motivo lo aborda en el recitativo del aria (pag. 53, tercer sistema) (ejem.

38); en los dos casos ella canta con gozo y placer.
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Ejem. 38

También por primera vez aparece el Leitmotiv del cigarro (p. 54),® una melodia construida
a partir de dos frases, la primera que desciende y asciende rapida y cromaticamente en
una consecucion de ocho notas, y la segunda a partir de un cromatismo y un salto

ascendente (ejem. 39).

An der Tiir im Hintergrun-
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Ejem. 39

Este tema representa y dota de independencia al personaje del cigarro, la volatilidad de
las notas simulan las volutas de humo, lo que hace que escuchemos el movimiento del

humo del cigarro.

La introduccién de la seccion 5 se realiza con un dialogo (p. 54), posteriormente el dueto
comienza en tempo presto (p. 55) presentando otra vez el motivo ritmico de la seccién 1

gue anuncia la entrada furiosa de Gil (ejem, 40).

26 . .z . i T .
En este punto es importante hacer la aclaracion que el motivo melddico del cual hablo en los ejemplos 37
y 38 no se refiere al Leitmotiv del cigarro, término que utilizo exclusivamente para el motivo del ejemplo 39.
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Ejem. 40

Ahora Gil entra buscando al posible amante; el tema de la blusqueda esta representado

por el siguiente motivo ritmico-melodico:

a— — T
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Ejem. 41

Es asi como transcurre el dueto, Gil se empefa en descubrir a alguien y busca por todos
los rincones, Susana esta confundida, pues bien a bien no sabe qué es lo que su esposo

quiere encontrar.

El dueto tiene algunas dificultades ritmicas que deben estudiarse con gran detenimiento y
precision para evitar accidentes. Para el baritono representa un reto la cantidad de texto
asi como la rapidez y las entradas anacrusicas y en contratiempo que persisten durante
todo el dueto. La soprano a su vez tiene una gran cantidad de notas monosilabas que
hacen la suerte de preguntas a la vez que respuestas. Pero la dificultad que la soprano
debe sortear son los agudos que se prolongan hasta por cinco compases en un matiz
forte, exigiendo una buena colocacion y dosificacion del aire.

Casi al final del dueto hay un cambio de caracter, Susana pregunta por fin y
concretamente a Gil qué es lo que busca, €l no se atreve aun a confesar sus sospechas
atinando a responder solamente que busca el paraguas, ella lo toma y se lo entrega. Gil
desquita su frustracioén con el objeto y la musica vuelve a retomar el tempo presto. Por fin

sale Gil de casa y Susana respira aliviada después de tanto ajetreo.

La seccidén 6 (p. 64) en un tempo tranquillando sempre pil, comienza con un recitativo-
cantabile en donde primeramente Susana expresa su turbacién por el comportamiento de

su marido para luego dar rienda suelta a su sensacion de libertad para poder fumar a
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placer. En medio de estas dos manifestaciones se intercala una vez mas el Leitmotiv del
cigarro. De aqui se desprende el aria “O gioia la nube leggera”, la méas representativa de

la 6pera (p.66).
Un andlisis que Marc Heilbron hace respecto de esta aria versa de la siguiente forma:

El aria de Susana “O giogia la nube leggera”, es un prodigio de
belcantismo, donde la dificultad técnica estriba esencialmente en el
dominio de la respiracion con largas frases en la que la cantante dispone
apenas de breves silencios para respirar y en las que la partitura impone
exigencias expresivas muy concretas (“sempre dolcissimo, mezza di
voce, legatissimo). El canto no llega nunca a ascender a agudos
comprometidos, el compromiso esta en la expresion y en la respiracion.
Las notas més agudas que ascienden sobre la soprano las emiten el
clarinete y el violin, imitando las volutas de humo que le dan un toque
preciosisimo como de volutas de curvas modernistas con evidentes

reminiscencias debussyanas. (Heilbron, 20)

Es muy significativa la manera de cémo se funden la voz y el canto en la dramaturgia
musical. Las volutas de humo quedan representadas claramente en el motivo musical que
asciende y desciende por semitonos, mientras Susana describe el placer de fumar y lo

compara con el amor que siente hacia su esposo.

El aria se estructura de la siguiente manera:

Mi mayor Extension
Introduccion A A Coda
\Y; I- V- I I- V- 1-V-VI I I- V7 -1
Leitmotiv T Leitmov

El aria esta escrita en la tonalidad de Mi mayor en un tempo moderatamente mosso y con
la indicacion sempre dolcissimo, mezza voce legattissimo. Comienza con una
introduccion de catorce compases de los cuales los primeros nueve exponen el Leitmotiv
del cigarro (p. 66) para posteriormente hacer una preparacion de cinco compases antes

del cambio de caracter.
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El armazén de la pieza estd constituido por cuatro partes: una introduccién que se
desenvuelve en el V grado, una parte A con tres periodos irregulares los cuales transitan
por el I-V-I respectivamente, una parte A" con cuatro periodos irregulares también, siendo
el tercero de ellos una extension melédica que arménicamente transcurre por el I-V-VI que
resuelve a | en el Ultimo periodo. Finalmente acontece una coda en dos partes, la primera

con material del tema y la segunda con el Leitmotiv.

El tema principal (ejem. 42) se presenta durante toda la pieza con algunas variantes
(ejem. 43)
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Este material temético constituye el esqueleto melddico de toda el aria, pues Wolf-Ferrari

lo modifica y lo retoma en cada uno de los periodos.

El climax de la pieza llega hacia el final del sexto periodo. Considero tres elementos que
apoyan este momento: aparece como primera y Unica vez la nota mas aguda de toda el
aria con una duracién considerable; la frase mi sento affascinar, affascinar es la Unica que
se reitera, haciendo de ésta una expresion de placer en el que recae todo el peso de la
psicologia del personaje, el deleite del cigarro; finalmente presenta un material melédico

distinto (ejem 44).
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Ejem. 44

El ambito vocal va desde un Re5 hasta un Sol#6.
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La linea melddica camina por negras y corcheas. En cuanto al ritmo el acompafiamiento
predominantemente esté en figuras irregulares, lo que da a la pieza una complejidad de

acoplamiento entre la melodia y el acompafamiento.

La coda esta elaborada a partir de los dos materiales melddicos del aria: el tema de la
melodia y el leitmotiv del cigarro. El aria concluye con un calderén con la indicacién lunga

e morendo en la tonalidad principal, dejando un ambiente etéreo y sublime.

Esa atmosfera volatil se rompe abruptamente por el cuadruple ffff de la entrada de Gil,
gue sorpresivamente aparece por la ventana. A partir de aqui (p. 71) comienza el
recitativo a dueto en La mayor que refiere algunos motivos contenidos a lo largo de la
Gpera, como por ejemplo: el motivo de la blsqueda, cuando Gil registra nuevamente el
lugar tratando de encontrar a alguien (ejem. 45); el leitmotiv del cigarro en el momento en
gue Gil se quema la mano al sujetar la mano escondida de Susana (ejem. 46); y la célula

ritmica melédica del tema del idilio, haciendo brillar la esperanza en el amor (ejem 47).
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Ejem. 47

El dueto final (p. 75) muestra el tema de la inocencia de Susana, el mismo que
escuchamos en la primer aria del baritono y el interludio, pero ahora en la tonalidad de
Re mayor (ejem. 48). Es aqui donde se reconcilian y con las palabras “todo es humo en
este mundo que con el viento se dispersa” apartan totalmente la nebulosidad que
persistia. Y con la ligereza y transparencia con que la obertura presentd esta deliciosa

comedia, la coda finaliza retomando dos de los temas de apertura.
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6.4 Reflexiones sobre los roles.

El papel de Gil es extremadamente exigente. Con mas de una octava y media en su
tesitura y con una gran cantidad de agudos, lleva al cantante a la utilizacién de todos los
recursos técnicos posibles para desempefarse vocalmente. Su psicologia es
enormemente cambiante, sus emociones se mueven de un lugar a otro expresando con el
gesto tanto corporal como vocal estos repentinos cambios. Los constantes estados
frenéticos del personaje lo mantienen en una condicion de excitacion vocal que se puede
resolver de una mejor manera solo en el registro agudo. Pues si nos referimos a las
emociones como estados adaptativos del organismo de forma repentina brusca y violenta,
para la voz tanto hablada como cantada es muy natural expresarse en ese registro. El

ambito vocal en el que se desarrolla el papel es de un Sib 3 a un Fa 5.

Aunque nos encontramos ante una Opera comica, estd muy presente el sentido
decadentista. Se expresan las emociones verdaderas, emociones que existen en la mente
del individuo manipuladas por el inconsciente. El ser total se ve expuesto y claramente se

observa una determinacion de la conducta humana.

El cantante baritono requiere de hacer una buena utilizacion de la respiracion, en un
sentido ampliamente dramético, con el firme propdsito de enfatizar los diferentes estados
psicologicos por los que estd pasando el personaje. Asi pues, debe respirar de acuerdo al
momento, manejar una “respiracion dramética”, es decir, que de acuerdo al texto y a la
situacion psicologica la respiracion actuara como veleta para poder hacer la interpretacion

vocal. Ampliar, reducir, profundizar, entrecortar la cantidad de aire en la inhalacion o
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exhalaciébn es lo que darda un sentido “real” a la interpretacién. La funcion de la
“respiracion dramatica”, como en muchos papales de 6pera, es fundamental para dar la

intencion de la psique del personaje.

Por otro lado debido a la exigencia vocal que el papel requiere del cantante, éste necesita
de un buen entrenamiento vocal y de un buen manejo de los musculos de la respiracion
sostenida, para lograr las notas largas en el registro agudo, sin cansar a las cuerdas

vocales.

El rol de Susana por su parte es un papel con caracteristicas opuestas. La tesitura es muy
central y corresponde claramente a la psique del personaje, una mujer sin sobresaltos con
un pequefio secreto, que a pesar de sentir culpabilidad ésta no le ocasiona estragos en
las emociones. Sin embargo, la exigencia del rol no radica precisamente en el registro
sino en otros requerimientos técnicos, como por ejemplo: el buen manejo del aire, la
profundidad y redondez del sonido, asi como la homogeneizacion de los diferentes

registros, y un elegante legato vocal.

Es un papel verdaderamente dulce y delicado pero al mismo tiempo caprichoso y retador.
Susana es una mujer joven e inocente cuyo problema en la vida es el vicio de fumar. Sus
emociones son, por decirlo de alguna manera, controlables y aunque en ocasiones hay
exaltaciones, no son tan continuas ni tan abruptas como las de Gil, lo que de alguna

manera lleva al canto a ser mas reflexivo y por lo tanto mas central.

El ocultar una accion, por supuesto que no es lo mismo que encubrir un sentimiento.
Susana, esconde un hecho que para su época era mal visto, y eso la hace susceptible a
modificar su conducta en presencia de su marido. El papel teatral exige a la soprano una
sutileza gestual que, con un pequefio movimiento corporal o con un pequefio cambio en el

rostro, transforme el contexto emotivo en el que se encuentra en cada momento.
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7 Conclusiones.

El objetivo fundamental de estas Notas al Programa, era analizar el ciclo de canciones
Quattro Rispetti y la Opera El secreto de Susana de Ermanno Wolf-Ferrari desde una
perspectiva historico-social y musical, asi como desde la concepcion del propio
compositor. Lo anterior es para obtener la mayor cantidad de elementos que ayudasen a
una mejor interpretacion de la musica, mas alla de los requerimientos técnicos necesarios
para su representacion. No obstante el camino recorrido para llegar a la conclusion del
presente trabajo fue amplio, arduo y largo, pero al mismo tiempo enriquecedor y muy
satisfactorio, ya que se requiri6 de la investigacion sobre diversas materias, tanto

historicas como musicales.

El cuerpo del trabajo se divide en cuatro partes, la primera engloba el contexto historico-
social, cultural y musical de finales del siglo XIX y principios del siglo XX, en la que se
expone la manera en que los asuntos politicos y econdmicos afectan y modifican el

pensamiento y el quehacer cultural.

La segunda parte comprende una amplia bibliografia de Ermanno Wolf-Ferrari, la cual
considere necesaria para hacer una contribucion a la escasa informacion en espafiol que
sobre él existe. También en esta parte se incluye su catalogo de obras. La tercera parte
expone el pensamiento filoséfico y musical, el cual nos da herramientas valiosas para
entender la concepcion de la musica de Wolf-Ferrari y por lo tanto tener mayores
elementos para una mejor interpretacion. Y por ultimo, la cuarta parte contiene una breve
historia de las obras, asi como el analisis musical y algunas sugerencias interpretativas.

De lo anterior se desprende la importancia que tiene el conocimiento integral de una obra.

El estudio de una obra desde diversos angulos no sélo aporta en lo musical sino en todos
los aspectos de la vida. El hacer un analisis transversal sobre un tema, enriquece y da
cabida a un desarrollo global en el individuo, -por lo menos esa es mi experiencia- y

desemboca en un crecimiento tanto personal como musical y por lo tanto profesional.
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Anexo 1
Notas al programa
Ermanno Wolf-Ferrari

Compositor italiano nacido el 12 de junio de 1876, hijo del pintor aleméan Augusto Wolf
(1842-1915) y Emilia Ferrari (1849-1938). Desde muy temprana edad mostré dotes para

la pintura y la masica.

A la edad de quince afios mientras transcurrian sus estudios en la academia de pintura
Holosy estudi6 intensamente las obra de Mozart, Beethoven, Haydn y Wagner, pero el
encuentro con el Preludio en mib menor del Clave bien temperado de Johann Sebastian
Bach, fue el que le ayudo para tomar la decision de estudiar muasica, asi que ingresé a la
Akademie der Tonkunst, en Mudnich en la clase de composicion y contrapunto bajo la
tutela de Joseph Rheinberger (1839-1901).

Fue director del Liceo Musicale Benedetto Marcello de Venecia de 1903 a 1909 en el cual
se dedicdé a ensefiar con gran fervor las obras de Palestrina, Gabrielli, De Victoria,
Marcello, Frescobaldi, Bach, Mozart, Gluck, Rossini y Verdi, y a rescatar la muasica

italiana.

Estuvo impregnado en su gran mayoria de la musica instrumental alemana. Fue fiel y
perseverante a sus fuentes de inspiracion que le dieron mucho de su estilo musical. Tanto
la musica de los compositores arriba mencionados, asi como la obra literaria del
dramaturgo por excelencia del siglo XVII Goldoni, influyeron enormemente en la manera

de concebir la forma y la idea musical.

Wolf-Ferrari tom6 su camino y desarroll6 un estilo muy particular, un lenguaje musical
propio que sobrepasé y se apartdé de todas las corrientes del pasado proximo y del
presente imperante. Revividé la musica del siglo XVIII, pero con cambios bruscos en el
centro tonal méas similares a los del verismo italiano que a los practicados en Austria y
Alemania, aunque su estructura y su forma eran muy similares al modelo mozartiano. Asi

mismo se observa en €él un rescate de la polifonia.

Para sus Operas en general utiliz6 argumentos alegres y burgueses, al estilo Mozart,
impregnando su lenguaje musical con un sello de alegria, de sonrisa serena llena, una
musica ingenua, emotiva, alegre, juguetona, libre de dramatismo, de tristeza y sin ningan

rasgo de melancolia o dolor, sarcasmo o protesta. Estas caracteristicas generaron en el



publico una aceptacién y un gusto por musica. Entre sus composiciones se cuentan: dos
oratorios, una cantata, dos obras para coro a capella, dos series de canciones para voz y
piano, quince operas completas y tres s6lo en proyecto, musica de cdmara y musica

orquestal.

La pasion por la filosofia le acompafié desde muy joven y durante toda su vida. Sus
fuentes de contacto fueron sobre todo Nietzsche y Schopenhauer. Amo a la filosofia por
cuanta serenidad dio a su animo. No pertenecié a ninguna corriente filosofica ni a ningun
grupo de su generacion. Fue enemigo de las escuelas de separacion y de corrientes

intelectuales que dividen al ser esencial.

Wolf-Ferrari poseia un sentimiento muy humano, y lo elevd siempre hacia las cosas
espirituales y metafisicas. Fue seguidor de los platonicos e idealistas, pues pensaba que
no se podia encontrar el verdadero consuelo en el materialismo o el simple positivismo
empirico. La materia para él no vive verdaderamente si no resulta de la sinfonia del amor,
y del gran bafio del espiritu creador. Uno de sus principios estéticos se basa en una idea
pitagorica: La armonia del alma, de lo absoluto, la armonia de lo interior. “Antes de
ensefiar a un estudiante sobre la armonia de los sonidos, es su armonia interna lo que le

preocupaba”.

Buscaba la reintegracion del alma en el ser humano. En medio de una sociedad

“deshumanizada” “des deificada” regida por las leyes de la ciencia y la tecnologia, medito
y pensé sobre el resquebrajamiento y la ruptura de la armonia en el ser humano la cual se
da por el egoismo del hombre, y éste se estropea por consejo malo del intelecto cientifico.
Y por ese egoismo abusivo del que es presa el hombre moderno, se desprende y se
separa el nifio que esta en nosotros desde el nacimiento, el nifio como figura de inocencia
pristina y como signo de genialidad por el hecho de no estar contaminado y de estar
conectado al cosmos por medio del amor. Un amor que viene de Dios. Considera al
cosmos como principio y fin de toda sabiduria y filosofia y al intelecto —cientifico- como un
elemento que separa al hombre del cosmos y de la armonia, como si fuese una
contraccién que se detiene y arroja al hombre a una batalla de conflictos e intereses, y

que solo puede ser reestructurado por la esencia del genio que es el nifio.

Entendiendo el significado del genio o la genialidad por un concepto que se desarroll6 a
mediados del siglo XVIII, entenderemos también un principio con el que vivié Wolf-Ferrari

y por medio del cual trazé las armonias maravillosas de su musica alegre.



La palabra “genio”... se aplica a aquel artista de imaginacion trascendente vy
exaltados poderes intelectuales, esa suerte de artista que no se hace, sino
gue nace. El siglo XVIII llegé a desarrollar una nueva concepcion de Deidad,
gue se manifestaba en la presencia de lo sublime que hay en la Naturaleza.
La nueva connotacion de “genio” refuerza esa nocién revisada de Dios en el

hombre (Downs, p. 27)

Ese principio que antes mencioné se refiere a la consideracion del genio como el milagro
del retorno a la armonia por la fuerza del amor. Por esta raz6n Wolf- Ferrari dice y repite

gue el “genio es un deber” (Cogni, parrafo 17)

El vivir en el estado de gracia que un nifio tiene, fue para él una manera de concebir su
vida. El mismo sostiene que durante la mayor parte de su existir vivi6 como un nifio,
siempre en una renovada juventud. El que retorna a la primera juventud, a la infancia y
vive en ella regresa a la armonia poética por lo tanto su alma mora en la frescura y en el

amor.

Podemos escuchar y percibir en su musica gran parte de ese pensamiento filoséfico, pues
estqd impregnada de una armonia que no muestra problemas cdsmicos y que hacen
percibir a sus oyentes un gozo, un placer simultaneamente. Giulio Cogni dice al respecto
“cuando la armonia no es buena y no es pura, un malestar te invade, cuando soélo la
melodia es buena, el placer es mucho pero no hay paz ni armonia en el alma, Wolf-Ferrari
conjunta estos dos elementos por completo. Susurra por debajo del alma y la puedes
entender sin poner tanta atencién”. También expresé: “la musica de Wolf-Ferrari llena
todo el camino alrededor del alma de la armonia interior, dos horas de Wolf-Ferrari son

dos horas de paz, un paraiso armonioso” (Cogni, parrafos 5y 6).

Quattro Rispetti.

Este es un ciclo de cuatro canciones que pertenecen a la primera serie de los Rispetti
toscani: 8 Rispetti para soprano y piano op. 11 y op. 12. Estan fechados en el afio de
1903. Wolf-Ferrari tomo los textos de poemas de la toscana con autor desconocido y cred

una maravillosa conjuncion entre el texto y la musica.

El rispetto, del italiano “respeto”, es una forma de verso antiguo que viene de los pueblos

de la Toscana, se compone generalmente de ocho endecasilabos. Se deriva del



strambotto que es una de las formas poéticas italianas mas antiguas que se conocen,

aunque su lugar de nacimiento es incierto.

Los Quattro rispetti son una muestra del gusto que Wolf-Ferrari tenia por expresar la
belleza a través de un canto diafano y cristalino, sin arrebatos siempre en conjuncién y

ordenado y sin espacio para la melancolia o el dolor.

Los textos son de una sencillez casi inocente, pero que expresan el amor mas extenso,

sentido y emotivo que pueda tener una persona hacia otra.

El secreto de Susana

El secreto de Susana es una Opera en un acto, escrita para soprano, baritono y actor
mudo. Se estrend en el Hoftheater de Munich, el 4 de diciembre de 1909. Evoca un

género operistico cultivado durante el siglo XVIII denominado intermezzo.

El intermezzo era una obra de caracter bufo intercalada entre los actos de una Opera seria
que alcanzé su popularidad en el siglo XVIII con algunas obras como La serva padrona de
Pergolessi, a la cual Wolf-Ferrari claramente hace un tributo en El Secreto de Susana, no
solamente en el tema, sino también en la disposicion de los personajes y en la

composicion musical.

En El secreto de Susana, Ermanno Wolf-Ferarri caricaturiz6 un componente de la vida
diaria, un tema de principios del siglo XX: el cigarro. Alrededor del simbolo del tabaco gira
una serie de elementos que nos revelan temas clasicos invitandonos a la reflexién, como
es la soledad, la falta de comunicacion, la desconfianza pero también el amor y la
necesidad de estar bien con el ser amado. También se muestra al tabaco como simbolo
de modernidad y como elemento de afirmacidén femenina, y es claramente un indicativo de
los cambios sociales y de la condicion que la mujer vivia a principios de ese siglo, una

mujer capaz de revelarse contra los preceptos sociales.

El secreto de Susana es una obra que esta libre de todo realismo, y se expresa a traves
de simbolos. Muestra las emociones més internas de una manera fresca y espontanea,
con una musica realmente bella, agradable al oido y capaz de ser comprendida no sélo

por los intelectuales sino por el publico en general



Esta partitura es realmente ecléctica, pues esta llena de elementos tan distintos en
épocas, estilos y géneros. Tiene por ejemplo en sus partes recitadas un aire muy similar a
los recitativos de las Operas de Mozart, sin embargo tiene un lenguaje moderno muy

identificable en algunos pasajes orguestales.

Este intermezzo es una obra breve llena de comicidad y que, aunque el compositor hunde

sus raices en el pasado, conserva toda la actualidad posible.

La relacion que existe entre palabra, teatro y musica es una de las caracteristicas que
definen a esta 6pera, ya que estos tres elementos estan en un perfecto equilibrio. Tal vez
por esa unidad y perfecta adhesion Felix Mottl, el director que se hizo cargo del estreno,
dijo sobre la obra que “en la fusion de palabra y musica la partitura de Wolf-Ferrari era la
méas wagneriana de las Operas que conocia”. Aunque dos afios méas tarde en 1911
cuando El secreto habia recorrido mas de treinta teatros en Europa, se le proclamé en

Roma la obra més italiana y falstaffiana.

Pero ¢dénde, cdmo y cuando fue escrita esta Opera? Durante el verano de 1906 Wolf-
Ferrari siendo director del Liceo Benedetto Marcello, se encontraba en Susin de Sospirolo
en Venecia, un lugar de descanso rodeado de bosques y prados y con un arroyo de agua
fresca y cristalina, donde él veraneaba. El lugar donde se hospedaba era una casa de
campo un poco desarreglada con jardin al frente y un pequefio muro alrededor, lo que
permitia que el sonido del piano se escapara por la ventana abierta e invadiera todo
afuera. Fue alli donde comenzaron los primeros bosquejos del intermezzo. Una musica
realmente amorosa y bella. En su libro Tutti e vivi Lualdi expresa... “se escuchaban (...)
melodias simples y notablemente dulces, era el dueto, o el inicio del aria del cigarro. Era
bello escucharlo porque tenia una tendencia moderna sin que se pareciera o recordara a

alguna figura en boga” (Lualdi).

Cuando Wolf-Ferrari compone EIl secreto lo hace con mucho amor pero con poca fe, ya
gue la moda eran las 6peras veristas. Nunca se imaginé el éxito que le esperaba pues le

reservo un lugar en la Scala y le abri6 las puertas en Italia para sus grandes 6peras.

El 11 de marzo de 1911 fue llevada al Metropolitan Opera House bajo la direccion de
Campanini logrando una aclamacion rotunda, haciendo llegar el momento americano de
Wolf-Ferrari, pues varias de sus obras se presentaron durante todo el afio. Al regresar a
Italia en 1912 el maestro gozaba ya de un prestigio y por lo tanto era inevitable para los

italianos aceptar la grandiosidad del compositor.



Anexo 2

Traduccion de la obras

QUATTRO RISPETTI
Un verde praticello

Un verde praticello senza piante

e I'immagine vera del mio amante.
Un mandorlo fiorito all’acqua in riva
e dell’'amante mio | immagin viva.
Tutti i raggi del sole e delle stelle
sono I'immagin di sue luci belle.

Il dolce olezzo di giovane fiore

e I'immagine vera del mio amore.

Amante, Amante,
Amore, amore, amore!
O vieni avaccio a ristorarmi il core!

lo dei saluti ve ne mando mille

lo dei saluti ve ne mando mille
guante sono nel ciel minute stelle,
guante d acqua nei fiumi sono stille,
guante dentro all'inferno son faville
e di grano nel mondo son granelle
e gquante primavera foglie adorna
che si bella e gentille a noi ritornal

E tanto c'é pericol ch’io ti lasci

E tanto c’é pericol ch’io ti lasci

guanto in mezzo del mar fare un giardino
a torno un muricciul di sassi

ed in quel mezzo porvi un gelsomino.

E quando il gelsomin sara fiorito

allora il nostro amor sara finito!

O si che non sapevo sospirare

O si che non sapevo sospirare:
del sospirar me son fatto maestra!

CUATRO POEMAS
Un verde prado

Un verde prado sin plantas

es la verdadera imagen de mi amante.
Un almendro florido a orillas del rio

es la imagen viva del amor mio.

Todos los rayos del sol y de las estrellas
son imagenes de sus 0jos bellos.

El dulce olor de la joven flor

es la imagen verdadera de mi amor.

jAmante, amante,
amor, amor, amor!
iOh, ven pronto a restaurarme el corazoén!

Yo te mando mil saludos

Yo te mando mil saludos como

pequefas estrellas hay en el cielo,

cuanta agua de los rios se destila,

cuantas chispas hay dentro del infierno,

y cuantos granos en el mundo son semillas,
y cuantas hojas adornan a la primavera
gue bella y gentil a nosotros regresa.

Hay tanto peligro que yo te deje

Hay tanto peligro que yo te deje como que
en medio del mar se construya un jardin

y alrededor de él un muro de piedritas

y que en medio se siembre un jazmin.

iY entonces, cuando el jazmin florezca
nuestro amor habra terminado!

O si que no sabia suspirar

iAungue no sabia suspirar:
de suspirar me he hecho maestra!



Sospir se sono a tavola a mangiare, Suspiro si estoy comiendo en la mesa

SOspir se sono in camera soletto, suspiro si estoy sola en la recAmara
sSospir se sono a ridere e a burlare, suspiro si estoy en risa o0 en burla

sSospir se sono con quella e con questa, suspiro si estoy con aquélla o con ésta
sospiro prima sospirando poi: suspiro antes y suspiro después:
sospirare mi fanno gli occhi tuoi. Suspirar me hacen tus ojos.

Sospiro prima e sospiro fra un anno Suspiro al principio y suspiro dentro de un
e gli occhi tuoi sospirare mi fanno. afo, y tus 0jos me hacen suspirar.

Traducido por Maria de Lourdes Martinez.
Revisado por José Medina y Jasmin Martorell.



EL SECRETO DE SUSANA

Personajes
GIL El esposo de 30 afios Baritono
SUSANA La esposa de 20 afos Soprano
SANTE Mayordomo 50 afios Mimo
La accion se desarrolla a comienzos del siglo XX.
ATTO UNICO ACTO UNICO

(Elegante salone in casa di Gil, porta e

(Elegante sala en casa de Gil, puerta y

finestra nel fondo; porte laterali. Gil, in abito ventana al fondo y puertas laterales. Gil que

da passeggio,il cappello rialzato sulla
fronte, entrando frettoloso
dal fondo)

GIL
Mantiglia grigia, cappellino rosa...
Figura snella... Chiariro la cosa.

(entra sempre in fretta nella prima stanza a
sinistra).

(Susanna entra concitata dal fondo, mentre
Gil esce di scena, in abito da passeggio,
mantiglia grigia e cappellino rosa.)

SUSANNA
(parlando sotto voce a Sante al limitare
della porta).

Tornato adesso? Prendi, non far motto!
(Consegna mantiglia, cappello, e un
involtino di carta a Sante, che l'intasca

subito e riparte pel fondo)

Che gran paura!

esta vestido para salir, con el sombrero
alzado sobre
la frente, entra rapido desde el fondo)

GIL
Mantilla gris... sombrero rosa...
figura esbelta...He de aclarar las cosas.

(entra apresurado en la habitacion de la
izquierda.)

(Susana entra agitada por el fondo, mientras
Gil sale de escena; va vestida con ropa de
paseo, con mantilla gris y sombrerito rosa.)

SUSANA
(hablando en voz baja a Sante al lado de la
puerta.)

¢Yavolvio? jToma, pero no digas nada!
(Le da la mantilla, el sombrerito y un
envoltorio de papel que Sante guarda en el

bolsillo, y se marcha por el fondo.)

iQué susto!



(Corre a guardare verso la prima
stanza a sinistra e respira forte)

E in camera.

(Entra nella stanza a dritta.Gil tornando
agitato dalla stanza dov’é e entrato,

e andando subito a guardare nella seconda
stanza a dritta, respira forte anche esso).

GIL
E in salotto.

(Si cava il cappello, s'asciuga il sudore e
siede)

Avro di certo veduto male:
non era lei! Ma e naturale.

(a un tratto fiutando d'intorno sorpreso)

Pero... se l'occhio cadde in errore,
non erra il naso che avverte odore:
odor, per Bacco,

ch'e di tabacco

ch’e di tabacco!

(alzandosi)

Si... ben lo conosco, I'odor molesto,
che per istinto schivo e detesto!

chi la mia casa dunque profuma?
lo? se non fumo? lo non fumo!
Lei? ma non fuma! Lei non fuma!
Frattanto ahime, l'odore c'e!

l'odore c'e, frattanto, etc.

Oh il rio pensiero, che d'improvviso
mi nasce in mente come un avviso!
e cresce cresce, si fa gigante,
lancia un sospetto raccapricciante!
Un seduttore!

Un fumatore!

Dio! quale orrore!

Eppure occorre

prudenza e flemma,

perché si sciolga l'aspro dilemma.
Piu d'uno sposo, lui disgraziato,
sposo divenne, predestinato,

solo perché

(corre a mirar en la primera habitacion
de la izquierda y respira aliviada.)

Esta en el dormitorio.

(Entra en la habitacion de la derecha. Gil
regresa agitado de la habitacion

donde habia entrado y va derecho a mirar en
la segunda habitacion respirando
profundamente.)

GIL
Esta en la sala.

(se quita el sombrero, se seca el sudor de la
frente y se sienta)

Habré visto mal:
ino era ella! Pero si es natural.

(oliendo alrededor sorprendido)

Sin embargo... si el ojo comete errores,
no yerra la nariz que advierte el olor:
iEse olor, por Baco,

gue es de tabaco!

iEs de tabaco!

(levantandose)

iBien que conozco ese olor molesto,

gue por instinto esquivo y detesto!

Pero entonces ¢,quién fuma en mi casa?
& Y0?... iSino fumo! jYo no fumo!

¢ Y ella? jTampoco fuma! jElla no fuma!
Entretanto jay de mi! Aqui huele,

aqui huele, entretanto, etc.

iOh, qué cruel pensamiento que de repente
nace en mi mente como un aviso!

Y crece y crece, y se hace gigante,

iMe lanza una sospecha espeluznante!
iun amante!

iY un fumador!

iDios mio, qué horror!

Sin embargo, es necesario

prudencia y frialdad

para que se resuelva este amargo dilema.
Mas que un esposo... jdesgraciado!

Me volvi un esposo... predestinado...

so6lo porque...



troppo teme
d'essere,... ahime!
Ad indagare incominciamo. Ehi! Sante!

(Sante entra del fondo)
Dimmi la verita, Sante!... Tu... fumi.

(Sante, frenando il suo turbamento fa un
gesto neativo)

Fuma forse...
per caso... la Contessa?

(Nuovo turbamento di Sante, e gesto
anche piu negative)

E allora, quest'odor che qui si sente?

(Sante si stringe nelle spalle con fare
esagerato.

Dalla stanza di Susanna perviene un suono
delicato di cembalo.

Sante intanto s'affanna a far dei segni verso
la stanza di Susanna, aggiungendovi il
gesto del fumo, di cui Gil ha sentito I'odore
e dando a dividere che dal

salotto non gli si bada)

GIL
(da se)

Evitiam che un domestico

Sospetti... ch'io sospetto!

Ahimél... 'odore c'é.

M'avveggo che sai niente!

(a Sante)

Basta, val

(Alla prima parola che gli volge nuovamente
il padrone, Sante immediatamente si pianta
in atto ossequioso e impassibile)

GIL
(da se)

Sara una fantasia dell'odorato.

(a Sante)

demasiado temi...
de ser asi... jay de mil...
A investigar comencemos... jEh, Sante!

(Sante entra del fondo)
iDime la verdad, Sante!... {Tu fumas?

(Sante, disimulando su turbacién hace un
gesto negativo)

¢Fuma quizas...
por casualidad... la Condesa?

(nueva turbacién de Sante y gesto negativo)

Y, entonces, ¢ por qué este olor?

(Sante, se encoge de hombros
exageradamente.

Desde el dormitorio de Susana proviene un
sonido delicado de un cémbalo.

Mientras tanto, Sante se afana haciendo
sefias en direccién de la habitacién de
Susana, tratando de disipar el

humo que Gil olio, sin que éste se dé cuenta)

GIL

(para si)

Evitemos que un sirviente sospeche...
iLo que yo sospecho!

jAy de mi, el olor persiste!

iCreo que él no sabe nada!

(a Sante)

iEsta bien, puedes marcharte!

(A la primera palabra que le dirige su

patron, Sante inmediatamente adopta
una actitud obsequiosa e impasible)

GIL
(para si)

¢ Sera una fantasia de mi olfato?



Prepara il cioccolato.

(Sante, gestendo ancora come prima verso
il salotto, esce dal fondo. Gil passeggia
concitato, sostando di quando in quando)

Ella suona,

ed io fremo, e m'arrovello!
E tradirmi potrebbe...
dopo un mese?

(Guardando verso il salotto)
Silenzio... lascia il cembalo...

(Vedendo entrar Susanna, che va a metere
dei fiori in un elegante vaso sul tavolino, si
nasconde dietro un paravento)

Guardala... con quell'aria ingenua e franca
La si direbbe l'innocenza istessal

E si tristo sarei

da dubitar di lei?

No, no mi convince, & Sante,

e quel vecchio volpone,

che se la fuma in barba al suo padrone,

si, & lui, & lui! Ah, ah!

(Gil, scherzoso., avvicinandosi non visto a
Susanna, le chiude gli occhi colle mani)

SUSANNA
(simulando maraviglia, indi con somma
grazia)

Ohl... siete qui, mio Gil?
Buona sera!

GIL
Mia piccola Susanna, sono qui

(da se)
E volto quello di chi un marito inganna?
(prendendole le mani affettuosamente)

Sedete a me vicino, e discorriamo,

(a Sante)

Prepara el chocolate.

(Sante, gesticulando otra vez como antes
hacia el salon, sale por el fondo. Gil, se
pasea deteniéndose de tanto en tanto.)

Ella toca,

iy yo, mientras, tiemblo y me enfurezco!
¢ Podria traicionarme...

después de un mes?

(mirando hacia el salén)
iSilencio!... Dejo6 el cimbalo

(Viendo entrar a Susana, que va a poner
unas flores en un elegante jarrén sobre una
mesita, se esconde detras de un biombo.)

Mirenla... con ese aire ingenuo y franco
ise diria que es la inocencia mismal!

¢ Y tan triste estoy

por dudar de ella?

No, no, estoy convencido, es Sante.
iEse viejo zorro

que fuma en las barbas de su patrén!...
iSi, es él, es éll Ja, ja!

(Gil se acerca sin ser visto por Susana
y le tapa los ojos con las manos)

SUSANA
(simulando estar sorprendida y
con gracia)

iOh!..¢ Estés aqui, querido Gil?
iBuenas tardes!

GIL
Mi pequefia Susana, si, estoy aqui.

(para si)
¢Es ésa la cara de quién engafa al marido?

(Tomandole las manos con carifio)



mia candida colomba,

limpida stella mia, presente sempre,
come faro ai viandanti,

agli occhi miei!

(Sedendo intanto insieme a Susanna
presso il tavolo e assumendo un tuono
volutamente scherzoso)

Tanto & cio vero che... ridete, o caral...
Benché sappia che sola non uscite,
Poc'anzi mi sembro... ridete, o cara!

SUSANNA
Rido, ma di che cosa?

GIL
(continuando)

Mi sembro da lontano
vedervi per via... figura snella,
antiglia grigia e cappellino rosal!

(Susanna sforzandosi a sorridere per
nascondere la sua agitazione, e arrossendo
frattanto involontariamente )

SUSANNA
Or si rido a proposito!
Uscir sola, Contro il vostro divieto?

(Da se, rapidamente)
M'ha veduta!

GIL

(s'alza e cosi anche Susanna)
So che m'illusi... ma...

perche arrossire?

SUSANNA

Perché... mi spiace udir la prima volta
delle cose da voi,

che non dovreste né pensar, né dire!...

GIL

Si, si, vi do ragione,
non siete gia di quelle!
Voi, buona fra le buone,

Siéntate a mi lado, y hablemos,

mi candida paloma,

limpida estrella mia, presente siempre
iA mis ojos eres como el faro a los
navegantes!

(Sentdndose junto a Susana y asumiendo
un tono forzadamente gracioso)

Eso es tan cierto... jriete querida!
Aunque sé que no sales sola,

hace un instante me parecio... jriete
guerida!

SUSANA
Me rio, pero ¢ de qué?

GIL
(Continuando)

Me parecio de lejos
verte por la calle... tu figura esbelta
jcon mantilla gris y sombrero rosa!

(Susana se esfuerza por reir para ocultar su
agitacion y enrojece a la vez
involuntariamente)

SUSANA
jAhora si me rio de verdad!
iSalir sola!... Contrariando tu prohibicion.

(de inmediato, para si)
iMe ha visto!

GIL

(levantandose a la vez que Susana)
Sé que me equivoqué... pero...
éporgue te ruborizas?

SUSANA

Porque... me disgusta oir por primera vez
esos reproches de ti,

iCosas qué no deberias ni pensar, ni decir!...

GIL
Si, te doy la razén.
iTU no eres de esas!



voi, bella fra le belle!
V'uguaglio, o cara, a un giglio,
e il paragon non fallo,

a specchio v'assomiglio

dal limpido cristallo.

L'ombra d'un dubbio ostile

sia pur fugace e lieve,

Lo specchio, e il fior gentile,
contaminar non deve!

SUSANNA
Come sapete a fondo
La scienza d'ingraziarvi!

GIL

No, cara, vi rispondo:
non so... che idolatrarvi!
Vizi non ho... ne gioco,
ne vin, ne fumo...

(da se)

Guai!

SUSANNA
(da se)
Ah, me ne duol non poco!...

GIL

E quanto a donne, il sai,
non ne amo, ne desidero
che una, e me ne vanto.
Mio tutto ti considero,
non mia meta soltanto.

(con ardor e crescente)

E sempre innamorato,
Susanna e giammai sazio...

TU, eres buena entre las buenas...

y bella entre las bellas.

Te equiparo, mi amada, a una azucena
y con la comparacién no me equivoco.
Eres como el reflejo

del nitido cristal.

iLa sombra de una duda hostil,

aungue sea fugaz y leve,

no debe contaminar

ni al espejo, ni a la gentil flor!

SUSANA
iQué bien conoces
el arte de congraciarte!

GIL

Querida, te contesto:

iYo no sé... mas que idolatrarte!
No tengo vicios... no juego,

no bebo... no fumo...

(para si)

iAy de mil

SUSANA
(para si)
iAh, eso me duele bastante!...

GIL

Y en cuanto a las mujeres.

Tu sabes, ni las amo, ni las deseo.
iSélo a una, de la que me vanaglorio!
iA la que considero todo mi ser,

no solamente mi mitad!

(Con ardor creciente)

Estoy totalmente enamorado,
Susana, y jamas saciado...

(facendo per riprenderle le mani, con gran
trasporto) (Intentando tomarle las manos con arrebato)

SUSANNA

(indicandogli in tempo Sante, che giunge  SUSANA

dal fondo con I'apparecchio pel cioccolato) (sefialandole en ese momento a Sante, que
aparece en el fondo con la bandeja del

Sante col cioccolato. chocolate)

GIL Sante con el chocolate.



(contrariato, bruscamente)
lo tanto lo ringrazio.

(Si scosta da Susanna, passeggiando
nervosamente,

e giocando col pomo del suo bastone,
mentre Sante, di furto, s'affatica a rifare i
suoi segni d’intelligenza verso Susanna ripe
tendo anche il gesto dell'odor di fumo
scoverto dal padrone, ma nel contempo
preparando sul tavolo il cioccolato.)

SUSANNA
(da se, verso Sante turbato)

Dal suo gesticolare mi sembra di capir...

GIL

(occupandosi a versar il cioccolato in tazza
dopo aver smesso il suo passeggiare ed
essersi

appressato al tavolo)

Sante!
Potete andare!

(a Susanna)
Da me ti vo' servir!

(Sante s'inchina ed esce, seguito da uno
sguardo diffidente di Gil, che poi cambia
subito tuono, e va ad offrir galant'entente
una tazza di cioccolato a Susanna,
sedutasi sul sofa, e dedita a reprimere |l
suo turbamento. Susanna ringrazia con un
sorriso, e comincia a centellinare |l

GIL
(Contrariado, bruscamente)

Se lo agradezco mucho.

(Gil se aleja de Susana y pasea
nerviosamente,

y jugando con el pomo de su bastén.

Sante furtivamente rehace las sefias de
inteligencia a Susana repitiendo el gesto del
olor a humo descubierto por su patron,

al mismo tiempo que prepara la mesa

para el chocolate.)

SUSANA
(Susana para si, mirando a Sante)

Por la forma de gesticular, creo entender...

GIL

(Sirve rapidamente el chocolate en dos tazas,
después de haber dejado de pasear y
haberse acercado a la mesa)

iSante!
Puedes retirarte.

(A Susana)
iYo mismo quiero servirte!

(Sante se inclina y sale, seguido de una
mirada desconfiada de Gil, que después
subitamente cambia de tono y se acerca para
ofrecerle galantemente una taza de chocolate
a Susana, que sentada en el sofa trata de
reprimir

su turbacion.

cioccolato, mentre Gil, con un altra tazza fra Susana le agradece con una sonrisa

le mani, va a sederle vicino,
centellinando poi anch’esso, e volgendo
dolcemente la parola a Susanna)

[l dolce idillio, dimmi, rammenti
de’primi giorni del nostro amor?
Ramenti?

SUSANNA

Parmi rivivere

tutti i momenti

di quell' idillio nel vivo ardor!

y comienza a batir el chocolate, mientras Gil,
con otra taza en la mano, se sienta a su lado
dirigiendo con dulzura la palabra a Susana)

iDime que extrafas, el dulce idilio,
los primeros dias de nuestro amor!
¢ Te acuerdas?

SUSANA

iMe parece volver a vivir
todos aquellos momentos
de ardoroso idilio!



GIL
La nel giardino...

SUSANNA
pieno di sole...

GIL
molti sospiri...

SUSANNA
poche parole...
lo ti sfuggivo...

GIL

lo t'inseguivo

e fu cosi

che un certo di
colsi il primissimo
bacio furtivo!

SUSANNA
L'intraprendente! me lo rubo!

GIL
Ten resi tanti! chi li conto?
lo fui, per questo, un ladro onesto!

A DUE
(appassionatamente)
Care memorie!
fresco sorriso

d'un paradiso,

che ci beo!

GIL
All4, en el jardin...

SUSANA
lleno de sol...

GIL
muchos suspiros...

SUSANA
pocas palabras...
Yo te rehuia...

GIL

Y yo te seguia...

iY fue asi

gue un buen dia

yo recogi

el primerisimo beso furtivo!

SUSANA
iEl atrevido! jme lo robd!

GIL
iY siguieron otros muchos besos!
iYo fui, un ladrén honesto!

A DUO
(apasionadamente)
iQueridos recuerdos
frescas sonrisas

de un paraiso,

que nos embriagd!

(Gil, nella sua effusione, termina coll'attirare (Gil, en medio de su efusion termina por
teneramente a sé Susanna, atraer tiernamente a Susana para abrazarla,
per abbracciarla, sciogliendosi d'un tratto  después se desprende de sus brazos y se
dall'abbraccio, levanta como aterrado.)

e alzandosi come atterrito)

GIL GIL
Da se) (Para si)
Ah! 'odore fatal sin nella veste! iAh, ese olor fatal esta hasta en su vestido!

SUSANNA SUSANA
(turbata pel turbamento di Gil, alzandosi, da (turbada, por la turbacién de Gil se levanta.
se) Para si)

A fiutato... e a sentito!... El me ha olido... Se ha dado cuenta...

GIL GIL



(da se, osservandola vieppiu agitato)
Ella si turbal...
Non sospetto... certezzal

SUSANNA

(con tono disperato)
Ahime! ahimé!

Ma ch'io faccia sul serio
Qualche cosa di male?

GIL

(afferrandole le mani)
Susanna! non negarlo!
Tu covi!

SUSANNA
(smarrita)
lo?

GIL
... Sil Un segreto!
Confessal

SUSANNA
(tremante)
Ebben.

GIL
Disu!

SUSANNA
Se... fosse vero?

GIL
(retrocedendo spaventato)
Susannal

SUSANNA
Se piu forte
Delia mia volonta...

GIL
Susannal!

SUSANNA
Un vizio...

Una voglia... che a poi la sua ragione.

GIL
Susannalll

(Para si, mirdndola mas agitado que antes)
jEsta turbadal...
No sospecho, jestoy seguro!

SUSANA

(con tono desesperado)
iAy de mi! jAy de mil

¢ Pero es que

estoy haciendo algo malo?

GIL

(Aferrandole las manos)
iSusana! iNo lo niegues!
iEscondes algo!

SUSANA
(Confundida)
Yo?

GIL
... {Si un secreto!
iConfiésalo!

SUSANA
(temblorosa)
Es que...

GIL
iDimelo!

SUSANA
JY sifuese verdad?

GIL
(Retrocediendo espantado)
iSusana!

SUSANA
Si, es mas fuerte
gue mi voluntad...

GIL
iSusanal

SUSANA
Un vicio...
Un deseo... que tiene sus motivos de ser...

GIL
iSusana!



SUSANNA

Spesso al circolo

tu ten vai degli amici...
io passo il tempo.

GIL
Udir si puo di peggio?

SUSANNA

Se come gli altri,

tu chiudessi un occhio...
Sul mio segreto..?

GIL
(cieco d'ira scattando)
lo?... Lo distruggero!

SUSANNA
(con vivacita, mista di dispetto)

Resta a veder se trovil
Con ogni cura io lo nascondero.

GIL
(gridando, formalizzato)

Ah!! Scellerata! Da tua madre
andro tosto a reclamare!
Quella femmina esemplare

per austera dignita,

che giammai non s'e permessa
di siffatte enormita!

SUSANNA

Eh! mio Dio! chissa che anch'essa...

GIL
(esasperato all'accesso)

Questo e il colmo! Taci la!
(tra pianto e sdegno)

Tali orrori... me li dici

Con quel tono da innocente?
Me li dici come niente...

O model di falsita.

SUSANNA
(mortificata, e piangente)

SUSANA

Frecuentemente tu te vas con tu circulo de

amigos...
y yo tengo que matar el tiempo...

GIL
¢, Se puede oir cosas peores?

SUSANA

Si como los otros,
¢tu cerrases los 0jos...
ante mi secreto?

GIL
(estallando, ciego de ira)
2Yo?... iLo destruiré!

SUSANA
(Con vivacidad y algo de desprecio)

iVamos a ver si lo descubres!
Con mucho cuidado lo esconderé.

GIL
(Gritando ofendido)

Ah!l jPérfida! jIré a ver a tu madre!
ilré enseguida a quejarme!

ilré a ver a esa mujer ejemplar,
gue por su austera dignidad,
jamas se permitié

semejante barbaridad!

SUSANA
iAh, Dios mio, quizé ella también...

GIL
(Exasperado al extremo)

iEsto es el colmo! jCalla ya!
(Entre lloroso y desdefioso)
¢ Tales horrores... me dices
con ese tono de inocencia?
Y me los dices como si nada?...

iOh, modelo de falsedad!

SUSANA
(Mortificada y llorosa)



Maltrattarmi, via, per nulla!

GIL
lo? sciagurata!

SUSANNA
O che tante non lo fanno?

GIL
Ah! Questo é il colmo

SUSANNA
Sei cattivo... sei tiranno,
Senz'amor... senza pieta!

GIL
Ma cospetto! basti, basti,
lo piti gonzo non saro!

SUSANNA
Meco usar villan linguaggio?

GIL
Usero dell'altro ancora!

SUSANNA
Minacciarmi? ne ai il coraggio?

GIL
Ciarle no: fatti o signora!

(girando la scena, e fracassando
forsennatamente quanta gli capita sotto gli
occhi, tazze, guantiera,gingilli, libri ecc.)
Toh! Toh! Toh! Toh!

SUSANNA
(con indignazione crescente)

Pian!... che fai tu?
Fermo, vandalo!

GIL
(rovesciando tavolo, poltrone e sedie)

Toh! Toh!

(Con un piede calcato su d'una sedia)

iMe maltratas, por nada!

GIL
¢ Y0? jDesgraciada!

SUSANA
¢Es que no lo hacen tantas?

GIL
iAh! Esto es el colmo.

SUSANA
iEres malo...eres tirano,
sin amor... sin piedad!

GIL
iPero, ya basta, te aseguro
gue ya no seré un imbécil!

SUSANA
iConmigo no uses ese lenguaje!

GIL
iUsaré otro mejor aun!

SUSANA
¢,Me amenazas? Tienes el valor de hacerlo?

GIL
iNada de palabras: hechos sefiora!

(Gira alrededor del escenario tirando
estrepitosamente todo lo que encuentra
a su paso, tazas, tetera, libros, etc.)

iMira! jMira! jMira! jMira!

SUSANA
(Con indignacién creciente)

iCalmal... ; Qué haces?
iQuieto, barbaro!

GIL
(Volcando la mesa, el sillon y las sillas)

iMira! jMira!

(Con un pie sobre una silla)



Ah! tener cosi potessi
Chi m'intendo... sotto il pie!

(fracassa la sedia)

SUSANNA
Conosciuto mai t'avessi!

GIL
Debbo cié dir io di te!

SUSANNA
Men vo' dunque!

GIL
Sai la strada,
donna... doppia!

SUSANNA
(indicandogli la prima stanza a dritta)

Men vo' a piangere di I4!

GIL
Coccodrillo!

SUSANNA
Tigre!

GIL
Bada! Scoppio...

SUSANNA
Scoppia!...

A DUE
E sara quel che sara!

(Susanna corre a rinchiudessi,
singhiozzando, nella stanza a dritta:

Gil si lascia cadere, il capo tra le mani,

su una poltrona. Dal fondo compare Sante,
che guarda, comicamente esterrefatto, la
scena. Durante il seguente intermezzo,
Sante sempre con comica precauzione
perché Gil non s'avveda di nulla, torna a
rimetter ordine nella stanza.

Intanto Gil rimane sempre

immobile, pure avendo di tratto in tratto dei
sussulti che fanno scuotere Sante.

Messe a posto le cose, Sante s'allontana

iAh, si pudiera tener asi a quién yo pienso...
iBajo mis pies!

(Rompe la silla)

SUSANA

iOjala nunca te hubiera conocido!
GIL

iEso debo decir yo de ti!
SUSANA

jEntonces, me voy!

GIL

Ya sabes el camino.

iMujer... falsal

SUSANA

(Sefialando la primera habitacion de la
derecha)
iMe voy a llorar ahi!

GIL
jCocodrilo!

SUSANA
iTigre!

GIL
iCuidado, voy a estallar!

SUSANA
iEstalla si quieres!

A DUO
iLo que sera, serd!

(Susana corre, sollozando, a la habitacién
de la derecha. Gil se deja caer, con la
cabeza entre las manos, en un sillon.

Por el fondo aparece Sante, que mira
cdmicamente aterrado la escena.

Durante el siguiente intermedio, Sante,
siempre precavido para que Gil no se dé
cuenta, vuelve a colocar las cosas en su
lugar.

Gil permanece inmovil, teniendo cada tanto
un sobresalto que asusta a Sante.
Habiéndolo ordenado todo,

Sante sale cauto y prudentemente por el



guardingo dal fondo ed esce) fondo.)

GIL GIL

(sordamente, verso la stanza di Susanna) (En voz baja, hacia la habitacion de Susana)
Coglierla debbo... coglierla! iDebo pescarla... pescarla!

SUSANNA SUSANA

(tornando dalla sua stanza, tutta umile, (Volviendo de su habitacion, toda humilde,
portando i guanti, il cappello e 'ombrello di portando los guantes, el sombrero

Gil, verso il quale si avvicina, parlando y el paraguas de Gil, se acerca a €l hablando
lentamente) lentamente)

Eccovi i vostri guanti... jAqui estan... tus guantes,

Il cappello... I'ombrello! el sombrero y el paraguas!

GIL GIL

(scosso) (Ofendido)

Perché? ¢Para qué?

SUSANNA SUSANA

(lento) (pausadamente)

Non dovevate ¢No tenias que ir esta noche a tu circulo,
Al circol degli amici andar stasera? de amigos?

GIL GIL

(a denti stretti) (Con los dientes apretados)

Tenete a farmi uscire, eh? ¢ Pretendes que me vaya?

SUSANNA SUSANA

(timidamente) (Timidamente)

Tengo... all'opposto. Yo deseo... lo contrario

GIL GIL

(da sé, sempre fremente) (Para si, siempre enfurecido)

Ma mi manda via! iPero me envia lejos!

Chiaro! le do fastidio. iClaro, le molesto!

Fingiamo! tornero. iFinjamos! Volveré.

(Ha frattanto calzato i guanti, e messosi il  (Mientras se pone los guantes y el sombrero,
cappello in testa. Susanna gli porge Susana le ofrece el paraguas)

l'ombrello)

Perché I'ombrello? ¢ Para qué el paraguas?

SUSANNA SUSANA



(indicando verso la finestra)
Minaccia pioggia...
torbida é la sera.

GIL
(marcando la frase, tra ironico e feroce)

Precisamente! avremo una buferal

(Sussanna con moine, tratiene Gil che fa
per andar via dal fondo

SUSANNA
(Gil s'arresta)

Via! cosi non mi lasciate,
piansi tanto sola, sola,

ed aspetto mi volgiate

uno sguardo, una parola.
Ah! Me l'aspetto, lo vedete
da pentita qual’ io sono
come segno del perdono
che accordar vi prego a me.
So che buono il core avete,
e cangiato il cor non é!

GIL
(siede, vinto da emozione, poggiando
I'ombrello sul tavolo)

Ah! che vocina dolce!

SUSANNA

Se v'offesi non volendo,

se il mio torto assai vi spiace
smettero, l'impegno prendo,
ma facciamo, via, la pace.
Ah! Sono sempre la meschina
vostra sposa che v'adora
che d'un bacio solo implora
la dolcissima mercéde!

Son la vostra Susannina,
che cattiva poi non é!

GIL

(da se, disarmato suo malgrado)
Ah! che vocina dolce!

La malia ne dura in me!

(S'alza e dopo certa pausa d'imbarazzante

contrasto d'affetti, si decide a baciar sulla

(sefialando hacia la ventana)
Hay amenaza de lluvia...
La tarde esta oscura.

GIL
(Marcando sus palabras entre irénico y feroz)
iEfectivamente, tendremos tormenta!

(Susana entretiene con arrumacos a Gil que
intenta salir por el fondo)

SUSANA
(Gil se detiene)

iVamos! no me dejes asi,

he llorado tanto, sola, sola,
esperando que me dirigieras
una mirada, una palabra...

iAh! Ya ves lo arrepentida

que estoy

y como sefial de perddén

te ruego que nos reconciliemos.
Sé que tienes buen corazon,

y el corazén no lo has cambiado.

GIL
(Se sienta vencido por la emocion,
apoyando el paraguas sobre la mesa)

iAh, qué dulce vocecita!

SUSANA

Si te ofendi sin querer,

si mi falta te disgusta tanto...
lo dejaré, me comprometo

si hacemos ahora las paces
iAh! jyo seré siempre

la fiel esposa que te adora
gue de un beso solo implora
la dulcisima misericordia!
Soy tu Susanita,

ique después de todo no es tan mala!

GIL

(derrotado, para si 'y a pesar suyo)
iAh, qué dulce vocecita!

Me tiene totalmente hechizado.

(Se levanta y tras una pausa que denota una
embarazosa lucha de sentimientos
se decide a besar a Susana en la frente)



fronte Susanna)

SUSANNA
(rianimandosi)

Grazie! son paga. Ed ora
Andate... e nel tornare
Vogliate suonar forte!

(indicando la propia stanza)

Da quella stanza
il suon poco si sente.

GIL
(di nuovo fremente)

Volete vi prevenga?

SUSANNA
Certamente.

(guardando Gil, rincresciuta)

Ma perché, amico mio,
di quelle occhiate ancor?

GIL
(come per voler dir molto, e infine
calcandosi il cappello sul capo)

Susanna... Addio!
(esce pel fondo)

SUSANNA

Che palpiti! Che palpiti!

Oh la terribil cosa una passione,
guando piu a dominarla non riesce

né voler né ragione!

E, cosa anche peggiore, amarlo tanto,
fra noi due non esistere segreti...

e celarne frattanto uno per lui!

Ah! giustamente € nelle furie andato.
Ma come far? non posso

Che raddoppiar di garbo e di prudenza!

(Sante entra cautamente misterioso dal
fondo)

Bravo Sante, chiudiam tutte le porte.

SUSANA
(reanimandose)

iGracias, estoy satisfecha! Y ahora vete...
Y al regresar te ruego
ique golpees fuerte la puerta!

(Senalando su habitacion)

Desde mi habitacién casi no se oye
cuando llaman a la puerta.

GIL
(De nuevo enfurecido)

¢ Quieres que prevenga?

SUSANA
Por supuesto.

(Mirando a Gil ofuscada)

Pero ¢ por qué amigo mio,
me miras asi nuevamente?

GIL
(Como queriendo decir mucho mas,
al final se pone el sombrero)

iSusana...adiés!
(Sale por el fondo)

SUSANA

iQué palpitaciones! jQué palpitaciones!
iOh, qué cosa tan terrible es una pasion,
Cuando ni la razén ni la voluntad logran
dominarla.

Y es cosa aun peor...quererlo tanto,
entre Nnosotros no existia ningun secreto...
iy ahora tengo que ocultarle uno!

iAh, con razoén él se dejé llevar por la furia!

¢, Qué puedo hacer? jNo puedo mas que
redoblar mis cuidados y mi prudencia!l

(Sante entra cautelosamente misterioso por

el fondo)

iBravo Sante, cerremos todas las puertas!



(Sante eseguisce accuratamente, dopo di
che le consegna l'involtino ricevuto nella
prima scena, ed essa ne cava un sigaretta)

Ecco il mio vizietto profumato,
causa di tanti strepiti!

Ed ei l'odia!

Peccato!

(Siede. Sante le porge un fidibus, ed essa
accende la sigaretta,

cominciando a fumare saporitamente.
Sante tabacca, e i due, deliziandosi, si
sorridono vicendevolmente.

Si picchia a piu riprese alla porta di fondo)

SUSANNA
(alzandosi sorpresa e sgomenta)

Chi é la?

GIL
(di dentro)
Son io, Susanna!

SUSANNA
Mio marito!

GIL
April

SUSANNA
(confusa all'eccesso)

Dove la celo?

(intascando la sigaretta,

indicando le lendine della finestra a sinistra
a Sante, die corre a nascondervisi,
anch'esso grandemente imbarazzato)

IQui! Tu, la!

GIL
Ma che fate?

SUSANNA
Apro! Apro!
Cielo!

(Sante cierra la puerta, después de lo cual le
entrega el paquete que recibio en la primera
escena y saca un cigarrillo)

iHe aqui mi pequefio vicio perfumado,
la causa de tanto alboroto!

iEl lo odia!

iQué pena!

(Se sienta. Sante le ofrece fuego y ella
enciende un cigarrillo, comenzando

a fumar saboreandolo. Sante también fumay
ambos esbozan una sonrisa de complicidad.
Se siente golpear varias veces la puerta del
fondo)

SUSANA
(se levanta asustada y sorprendida)

¢, Quién es?

GIL.
(Desde afuera)
iSoy yo Susana!

SUSANA
iMi marido!

GIL
jAbre!

SUSANA
(muy indecisa)

¢,Doénde lo oculto?

(Esconde el cigarrillo, indicando la cortina de
la ventana de la izquierda a Sante, que corre
a esconderse,

también él muy confundido)

iAqui! {Ta, alli!

GIL
¢ Pero qué haces?

SUSANA
jAbro! jAbro!
iCielos!

GIL



GIL

(entrando furente guardando
e fiutando intorno a se)
L'indugio frapposto...
Dei passi di corsa...
piu acuto l'odore...

e qua il fumatore!

Da vil, s'é nascosto.
ah, ah, inutil risorsa!
Scovarlo, trovarlo,
schiacciarlo s’'apro, si!

(Corre nelle stanze a dritta una
dopo l'altra. Torna deluso)

Non c’'ée!

SUSANNA
Ma che avete?
Che cosa v'affanna?

GIL
Non c'é!

SUSANNA
Che?

GIL
Non c'el...

SUSANNA
Che cosa?

GIL
Tacete, tacete! O casta Susanna

SUSANNA
Ahimeé!

GIL
(picchiando col pugno sul tavolo,
e gridando)

Ehi! Sante!

SUSANNA
Non m'ode

GIL
Balordo!

(Entra furioso, mirando

y olfateando a su alrededor)
Demora a propésito...

Ruido de pasos...

Mas fuerte el olor...

iEsta aqui el fumador!

El cobarde, se escondio,

ja, ja, ilnutil recurso!
iDescubrirlo, encontrarlo,
aplastarlo, sabré! jSi!

(Corre de habitacién en habitacion
y regresa desilusionado)

iNo esta!
SUSANA
¢ Pero qué tienes?

¢, Qué te preocupa?

GIL
iNo esta!

SUSANA
¢, Qué cosa?

GIL
iNo esta!

SUSANA
¢, Qué cosa?

GIL
iCallate, callate! Oh, casta Susana!

SUSANA
Ay de mi!

GIL
(Golpeando con el pufio sobre la mesa y
gritando)

iEh! jSante!

SUSANA
El no me oye

GIL
iQué extrafio!



SUSANNA
E piu s'altera...

GIL

Qui dico! Poltrone! Sei sordo?

SUSANNA

Qual grillo lo tenta?
Pel fumo?

Ma no!

(Sante, che ha lasciato di furto il suo

nascondiglio,

finge accorrere dal fondo. Gil lo strapazza)

GIL

(scotendo per un braccio Sante)

Cogliam l'inimico!
E in casa, deluderci
Adesso non puo.

SUSANNA
Che?

C}IL
E in casa,

de luderci adesso non puo.

SUSANNA
Che?

GIL
Esplora sollecito
solaio e cantina.

SUSANNA
Eh?

GIL

E tetti e comignoli,
dispensa e cucina.
Non buco, non angolo
sfuggire ti de! Va! val!
Scovare si de!

SUSANNA
Ma Gil!

SUSANA
y se altera cada vez mas...

GIL
iQué digo! jVago! ¢ Estés sordo?

SUSANA

¢, Qué bicho le pic6?
Por el humo...

iNo creo!

(Sante, que dej6 furtivamente su escondite,

finge venir del fondo.
Gil lo maltrata)

GIL

(agarrando por el brazo a Sante)
jAtrapemos al enemigo!

Esta en casa,

ya no se me puede engafar.

SUSANA
¢ Qué?

GIL
Esté en casa,
no puede decepcionarnos ahora

SUSANA
¢ Qué?

GIL
Revisa escrupulosamente
la azotea y la bodega.

SUSANA
SEh?

GIL

iLos techos, la chimenea,

la despensa y la cocinal!

Que ningun hueco,

ningun rincén quede sin revisar!
iVel! jVel! iDebes descubrirlo!

SUSANA
iPero Gil!

(Sante, impulsado por Gil, enciende un

(Sante, incitato da Gil, accende il candeliere candelabro y sale por el fondo)

ch’e sul tavolo ed esce dal fondo)



GIL

(corre nella stanza a sinistra; poi torna)

Non c'él

SUSANNA
Ma che?

GIL

(rovista precipitosamente in tutta la scena)

Pur troppo, non c'eé

SUSANNA
Ma che?

GIL
(cerca nelle tendine della finestra,
sotto il tavolo, dovunque)

Costei mi derise,
In salvo lo mise,

SUSANNA
Ahimé! Ahimeé!

GIL
Invano mi logoro...
Non c'é! no! non c'é!

SUSANNA
Ma al fin, che cercate?

GIL
Che cerco?

(fissandola con comica ferocia, ma
reprimendosi)

L'ombrello!

SUSANNA
Col vostro cappello
portato I'ho qui.

GIL
Ah, sil

SUSANNA

GIL

(entra en la habitacién de la izquierda y
regresa)

No esta.

SUSANA
¢ Pero qué?

GIL
(busca precipitadamente por toda la escena)

Tampoco, no esta.

SUSANA
¢ Pero qué?

GIL
(busca tras las cortinas de la ventana,
bajo la mesa, en todos lados)

iElla se burla de mi!
A salvo lo puso.

SUSANA
iAy de mi! jAy de mi!

GIL
iEn vano me pongo fuera mi!
iNo esta! jNo! {No esta!

SUSANA
Pero ¢qué buscas?

GIL
¢, Qué busco?

(mirdndola con cémica ferocidad
pero reprimiéndose)

iEl paraguas!
SUSANA
Lo traje aqui, junto

con tu sombrero...

GIL
iAh, si!

SUSANA



Ricordate? ¢ Lo recuerdas?

Ma eccolo! iAqui estd!

GIL GIL

(furibondo) (Furioso)

Chi? ¢, Quién?

SUSANNA SUSANA

(ingenua e placida) (Ofreciéndoselo ingenua y tranquila)
L'ombrello. El paraguas.

GIL GIL

(maltrattando convulsamente I'ombrello) (Maltratando convulsivamente el paraguas)
Ah brigante! iAh, bandido!

Furfante! Birbone! Cialtrone! Buffone! iTaimado! jBribon! jCharlatan! jBufén!
(a Susanna) (a Susana)

Addio! Me ne vo! jAdios! jMe voy!

(spezza in due I"'ombrello) (rompe en dos el sombrero)

Ma guai, tra un istante, Pero cuidado, dentro de un instante..
SUSANNA SUSANA

Che mai? ¢, Qué?

GIL GIL

(da se) (siempre hablando para si)

O casta Susanna, iOh, Casta Susana!

Ritorno faro... Daré la vuelta y entonces...

E allor... coglierlo! iLo atraparé!

Ah! ah! jJal jJal

(esce furente pel fondo, coll'ombrello (Sale furioso por el fondo, gesticulando, conel
rotto gesticolando) paraguas roto)

SUSANNA SUSANA

Gil'... Ah! iGill... jAh!

Respiro! e andato. iQué alivio, se ha ido!

Che paura mi fece, iQué miedo me dio

mio Dio! con quell'ombrello! iDios mio! jCon ese paraguas!
(pensosa) (Pensativa)

L'ombrel! Strambo all'eccesso iEl paragu...! Realmente extrafio
divenne mio marito... se volvié mi marido,

E chi sa che gli rumina pel capo? ¢y quién sabe qué le ronda por la cabeza?
Ma libera alla fine iPero libre al fin,

posso, come anelavo, puedo, como anhelaba,

dedicarmi al mio svago favorito! dedicarme a mi placer favorito!



(Cava di tasca la sigaretta che vi nascose,
la accende, poi siede su una poltrona a
dondolo, e fuma soddisfatta e contenta)

Oh gioia, la nube leggera
cogli occhi socchiusi seguire,
che ascende con cerule spire,
ascende piu tenue d'un vel,
e sembra dorata chimera
vanente nel limpido ciell...
Sottile vapor mi carezza,

Mi culla, sognare mi fa...
Libare con lenta dolcezza

lo vo' la tua voluta!

In quelle spire cerule

vedo vagar perfino
un‘amorosa immagine:
quella del mio sposino!

Ma piu gentil, piu tenera,
leggiadra piu mi par...

Dai suoi profili eterei

mi sento affascinar!

(Fumando e assorta nel suo fantasticare,
quasi s'assopisce. Frattanto la lampada,
consunta, va spagnendosi)

GIL
(comparendo dalla finestra, L'ombrello in

pugno)

Ti colgo questa volta!

SUSANNA

(alzandosi spaventata in fretta, e
nascondendo dietro le spalle la mano con la
sigaretta)

An! Gil!

GIL
(precipitandosi giu nella stanza)

Dov'e l'infame?...

SUSANNA
Chi?

(Saca el cigarrillo de donde escondid, lo
enciende, y después se sienta en un sillén y
fuma satisfecha y contenta)

iOh qué placer, seguir

con los ojos entornados la nube ligera, que
asciende en azuladas espirales!
asciende mas tenue que un velo

y parece una dorada quimera,
desvaneciéndose en el limpido cielo!

iSu sutil vapor me acaricia,

me acuna, me hace sofiar!

iDeseo beber en sorbos de lenta dulzura
tu voluptuosidad!

En las espirales azuladas

veo vagar

una imagen amada,

ila de mi maridito!

Pero parece més gentil,

tierna y bella.

iDe su etérea silueta

me siento fascinada!

(Sigue fumando y absorta en sus fantasias,
casi amodorrada. Mientras tanto la lampara,
consumida, va apagandose)

GIL
(Aparece por la ventana empufiando el
paraguas)

jEsta vez te agarro!

SUSANA
(levantdndose rapidamente, asustada y
escondiendo tras la espalda el cigarrillo)

iAh, Gil!

GIL
(precipitandose en la habitacion)

¢;Donde esta el infame?...

SUSANA
¢ Quién?



(Qui la lampada si spegne affatto)

GIL

(proseguendo)

Quei che nascondete
assente me!

(nel ghermirle con forza la mano che
essa nasconde si scotta)

Disdetta!
Mi sono scottato! Perfida!
Cosa nascondi la?

SUSANNA
(tutta tremante mostrando la sigaretta)

La... sigaretta!

GIL
(inebetito)
Chel?

Tu fumavi?

SUSANNA
(cadendo in ginocchio)
Perdono!

GIL

(anch'egli cade in ginocchio}
Angelo mio,

tu a me perdona invece!
Ero... ahimé... si... geloso!

(chinando il capo)

SUSANNA

(maliziosamente ridendo seduto per terra)

Geloso? Del mio fumo?

Ah! ah! ah! ah!

Perdoniamoci a gara!

lo pit non fumero, se tu non vuoil!
Sol I'amor tuo mi preme!

GIL
No! Fumeremo insieme!

SUSANNA
(grido di gioia, dandogli una sigarretta)

(La lampara se apaga totalmente)

GIL

(continuando)

¢El que ocultaste,
estando ausente yo?

(Agarrandole con fuerza la mano que
ella esconde, grita)

iDesdichada!
iMe quemé! jPérfida!
¢, Qué escondes ahi?

SUSANA
(temblando mostrandole el cigarrillo)

El... iEl cigarrillo!

GIL

(Con gran asombro)
¢ Qué?

¢ Tu fumas?

SUSANA
(cayendo de rodillas)
iPerdon!

GIL

(también de rodillas)

iMi &ngel,

al contrario perdéname ta!
jAy de mi...estaba tan celoso!

(Agacha la cabeza)

SUSANA
(riendo maliciosamente se sienta en el suelo)

¢, Celoso? ¢, De mi tabaco?

jJal jJa! jJa! jJa!
iPerdonémonos mutuamente!
iNo fumaré mas, si tu no quieres!
iSolo tu amor me importa!

GIL
iNo, fumaremos juntos!

SUSANA
(con gran alegria, le da un cigarrillo)



Ah! Prendi!

GIL
Anche un'altra?

SUSANNA
Quella... di domani!

(Accende la sigaretta di Gil colla propria,
bocca a bocca)

GIL
(alzandosi)
Biricchinal

SUSANNA
(alzandosi)
Caro sposo!
Fumerai?

GIL
Mi provero!

SUSANNA
Mi farai mai piu il geloso?

GIL
No, mia cara, fumero!

INSIEME

Tutto e fumo a questo mondo,
Che col vento si dilegua,

ma l'amor,|"amor sincer profondo
fuma, fuma, senza tregua!

(Colla sigaretta in bocca e tenendosi per
ambe le mani si mettono a girare in tondo
come due bambini)

SUSANNA

(Interrompessi la danza)

Ma nella foga ve' dell'allegria,
La mia s'é spenta!

GIL
E vedi, anche la mia.

(Restano, incerti sul da farsi, ma qui, dal
fondo, col candeliere acceso, rientra Sante,
che vede, capisce,

jAh! jTomal!

GIL
jOtro mas!

SUSANA
iEs para mafianal!

(enciende el cigarrillo de Gil,
boca a boca)

GIL
(Levantandose)
iPilluela!

SUSANA
(levantdndose también)
iQuerido esposo!
Fumaréas?

GIL
iProbaré!

SUSANA
¢ No me celaras mas?

GIL
iNo querida mia, fumaré!

JUNTOS

iTodo es humo en este mundo

gue con el viento se dispersa,

pero el amor, el amor sincero y profundo,
fuma, fuma, sin parar!

(Con el cigarrillo en la boca y agarrandose
de las manos comienzan a girar como dos
nifos)

SUSANA

(interrumpe la danza)

iPero en el arrebato de la alegria,
el mio se apag?d!

GIL
iY mira, también el mio!

(Permanecen inciertos sobre qué hacer, pero
por el fondo, con un candelabro encendido,
llega Sante que ve, comprende, rie y le



ride, e offre ai due la flamma.

Essi accettano e accendono la sigaretta.
Susanna appoggia il capo sulla

spalla di Gil. Egli le accenna la stanza a
sinistra come chiedendole: Vuoi? Susanna
dice di si col capo. Sante capisce e va
precedendo i due ad aprir la portiera, poi
s'inchina. Susanna e Gil escono. Sante
smorza il lume)

SANTE
Fff...

(La scena s'oscura. Luce di luna dalla
finestra. In quattro salti esce Sante dal
fondoin una nuvola di

fumo).

! Adaptacion: Maria de Lourdes Martinez Velazquez.

ofrece la llama a ambos.

Estos encienden sus cigarrillos. Susana
apoya la cabeza en el hombro de Gil. El le
sefala la habitacion de la izquierda como
preguntandole: "¢ Quieres?". Susana hace un
gesto afirmativo. Sante comprende, les abre
la puerta y luego hace una reverencia.
Susana y Gil salen)

SANTE
Ffff...

(La escena se oscurece. La luz de la luna
entra por la ventana. En cuatro saltos, Sante
sale por el fondo envuelto en una nube de
humao).

(Gémez, Roviaro).*
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