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INTRODUCCION

En el desempefio como intérpretes, nuestro papel es el de comunicar y producir
sensaciones y sentimientos. Tanto en las arias de Opera y oratorios como en las
canciones de concierto, existe un libreto, un poema o una oraciéon con una carga
emocional que nos diferencia de otros intérpretes instrumentistas ya que el

cantante debe integrar el contenido del texto con la musica.

El trabajo como intérprete e instrumentista vocal necesita de una formacion
integral porque, para ser intérprete, se debe tener claridad en la parte técnica y
musical pero también estar informado del contexto histérico y social, tanto del
personaje como de la obra por interpretar. Se debe tener una formacion actoral

para lograr que el personaje y su texto sean reales y creibles.

La voz debe ser vista y entrenada como otro instrumento, aunque tiene mas
complejidades porque es un instrumento organico, un instrumento vivo que se
afecta con la emocionalidad y el desarrollo psicolégico de las personas y se
enriquece a partir de las experiencias vividas. Por esta razén, nuestro trabajo
como intérpretes requiere de un profundo conocimiento de la obra en todos los

niveles y un manejo completo de nuestro instrumento.

La voz es un instrumento versatil y complejo. Histéricamente, ha tenido un
desarrollo importante. Desde los griegos hasta nuestros tiempos, ha sido utilizado
como instrumento y herramienta para la comunicacion; a través de su desarrollo,
se ha creado lo que ahora llamamos técnica. Sin embargo, la técnica difiere en las
diferentes culturas bajo las influencias de sus folclores respectivos. Por ejemplo, E/
flamenco es un estilo de musica y danza, originario de Espafia (n6 el nombre, por
supuesto); utiliza una técnica propia de ese género y requiere un manejo diferente

al de los cantantes clasicos; el tirolés, originario de los paises alpinos, utiliza una
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forma de canto con cambios bruscos en su registro, que pasan de notas graves a
agudas con grandes saltos; en sus inicios fué un canto utilizado para comunicarse
con sus rebafios o con poblaciones vecinas y, poco a poco, se convirti6 en una
forma de expresion musical; estos dos ejemplos nos llevan a inducir que la voz es

un medio de expresidon con influencias culturales.



1. MARCO TEORICO

1.1 ERMANNO WOLF-FERRARI'

Ermanno Wolf-Ferrari, nacié en San Barnaba (Venecia) el 12 de enero de 1876.

Hijo de Augusto Wolf, pintor aleman y madre italiana. Desde muy nifio empezo a
estudiar piano, aunque su principal pasion era la pintura, razon por la cual ingresa
en la Academia de Bellas Artes de Roma (1891-1892) y en la escuela de pintura
Holosy de Munich (1892) para continuar su formacion en pintura. En el afio de
1895, decidid dedicarse a la musica y entré6 a estudiar contrapunto con
Rheinberger en la academia Tonkunst en Munich; regresé a Venecia en 1899, a
los 19 afios de edad, para dedicarse unicamente a la composicién y la ensenanza.
En estos primeros afos, escribié dos obras importantes, estrenando con cierto
exito el oratorio “La Sulamite” (1898). Su segunda 6pera “Cenerentolla” (1901), no
tuvo mucho éxito, razén por la cual regresa un tiempo a Munich en 1900 a
continuar su formacién. Al afio siguiente, en Bremen, se programa nuevamente
una de sus obras llamada “Aschenbrédel”, una nueva version de la Opera
“Cenerentolla”, recibiendo una mejor acogida y fortaleciendo de esta manera su

reputacion como compositor operatico que, poco a poco, aumentaria con los afos.

Tres de sus obras comicas tuvieron mejor acogida en Alemania que en ltalia, y fué
su primer éxito “Le donne curiose” (1903), 6pera cdmica donde trataba de rescatar
el mundo teatral del siglo XVIII; después, “I quattro rusteghi” (1906) estrenada en
Munich y su pequefa obra maestra “ll segreto di Susanna” (1909), estrenada en

su version ltaliana por el reconocido director Toscanini,

' Datos tomados de varias biografias, principalmente de: ALIER Roger. Guia Universal de la
Opera. Barcelona :Ma non troppo, robin book, 2007.
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Entre 1903 y 1909, regreso a ltalia y ocupo el cargo de director del “Liceo Musicale
Benedetto Marcelo di Venezia”. Seis aflos mas tarde, terminado el contrato, se
establece en Munich donde pasara sus proximos 35 afios. En 1903, obtuvo gran
acogida internacional con el estreno de dos de sus obras: “La Vita Nuova”, una

obra coral y una nueva oOpera.

Es importante anotar que los estrenos operisticos de Ermanno Wolf-Ferrari se
hicieron en version alemana e italiana y que fue autor, sobre todo, de o6peras
cémicas o bufas; sélo compuso una opera seria o dramatica, llamada “Las joyas
de la Madonna”, creada en Berlin, en 1911, obra que pronto entré en el repertorio
de los mas importantes teatros de todo el mundo y en donde el autor deja notar la

influencia del verismo italiano de la época.

A mediados de 1920, tuvo mucho éxito con operas como “Das Himmelskleid”
(1925 un cuento de hadas), 6pera que Wolf-Ferrari estimaba mucho y “Sly” (1927),
considerada como una de sus mejores composiciones y su unica obra dramatica,
basada en la obra de Shakespeare “La fierecilla domada” (The Taming of the
Shrew), basada en la historia de un bufon que se transforma y sufre de tortura

emocional que lo lleva al suicidio; “La vedova scaltra” (1931) e “ll campiello
(1936).

Afectado por la Primera Guerra Mundial, Wolf-Ferrari sufre una grave crisis que lo

lleva a dejar de componer por algunos afnos, entre 1914 y 1925.

Durante la segunda guerra mundial, sinti6 mucho desacuerdo con los nazis y
abandond Alemania; luego de unos afos, retorna a Austria en 1939, donde fue
nombrado profesor de Composicién en el Mozarteum de Salzburgo, cargo que
mantuvo hasta 1945; debido a que las condiciones eran muy dificiles para

ensenar, renuncio. Finalizada la guerra, regresa a Munich.


http://es.wikipedia.org/wiki/William_Shakespeare
http://es.wikipedia.org/wiki/La_fierecilla_domada

En 1946, se trasladd de nuevo a Zirich antes de volver definitivamente a Venecia,

su ciudad natal, para vivir sus ultimos meses con su hermano.

Sus ultimas obras son “Pequefio concierto”, escrita para corno inglés, 2 trompas y

cuerdas y “Chiese di Venezia” escrita para orquesta, obra que dejé incompleta.

La produccion operistica de Ermanno Wolf-Ferrari sigue siendo la porcién mas
importante de su obra compositiva; se ha destacado con una importante presencia
en los mejores teatros del mundo, despertado interés, tanto en los intérpretes
como en el publico. Sus 6peras coémicas, de las cuales cinco se basan en textos
de Goldoni, y su produccion mas dramatica, “Sly”, se han escenificado con éxito.
Hizo algunas investigaciones para rescatar 6peras antiguas pero solo algunas son
rescatables, como por ejemplo: “/l filosofo de campagna” de Baldassare Galuppi.
Compuso obras basadas en dramas de Moliére, tal como “L ‘amore medico” (1915)

y, de Lope de Vega, “La Dama boba’.

Fallecié de un ataque cardiaco el 21 de enero de 1948 a los 74 afos de edad.

Esta enterrado en el cementerio de la isla veneciana de San Michele.

1.2 ENRICO GOLISCIANI

Nacido en Napoli (1848 -1918), vivio la mayor parte de su vida en Napoles donde
fué el director del periddico local. Autor de numerosos libretos de épera y otros
géneros literarios como una coleccién de versos llamada “Pagine d‘album’,
muchos de sus poemas fueron publicados en la Gazzetta Musicale di Milano;
estan en su cuenta mas de 80 obras del género melodramatico y cémico vy libros

de temas cémico burlesco.
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Su estilo esta ligado al Romanticismo. Utilizé un lenguaje poético en sus
comienzos y, poco a poco, se volvid mas realista con una narrativa en la que los

elementos sociales son protuberantes, caracteristica del naturalismo francés.

Las obras que mas se destacan son: “Cavalleria Rusticana” de Mascgani,” “Las
joyas de la virgen” en colaboracion con Zangarini y Musica de Ermanno Wolf
Ferrari,” EI Doctor amor”, “Il segretto di Susanna” y “L ’amore medico” de Wolf

Ferrari.

1.3 GIOVANNI BATTISTA PERGOLESI

Nacido en Jesi, actual Italia, en 1710, murié en Napoles en 1736. Compositor,
violinista y organista del periodo Barroco. De origen humilde y con grandes
problemas de salud desde nifio, que no fueron impedimento para su desarrollo

musical.

Estudid musica con los maestros Francesco Durante, Francesco Santini, Gaetano
Greco y Domenico Matteis. Muestra su madurez como compositor con el drama
sacro “San Guglielmo d‘Aquitania” (1731) y se destacan otras obras, tales como la
Opera bufa” Lo frate ihnnamorato” (1732), con texto en parte en dialecto napolitano,
las oOperas serias “Il prigionier superbo” (1733), “Adriano in Siria” (1734) vy
“L ‘Olimpiade” (1735) con texto de Metastasio; "Il Flaminio”, el intermezzo comico
“La serva padrona” (1733) que hacia parte de la Opera ‘Il prigionier superbo” y
“Livietta e Tracollo” (1734).

En 1732, Pergolesi pas6é a ser Maestro de capilla del principe Stigliano y luego

entro al servicio del Duque de Maddeloni, donde continud la composicion de 6pera

y musica sacra, pero no obtuvo éxito alguno.
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En 1736, se retira al monasterio de Pozzuoli cerca de Napoles, debido a su grave
enfermedad. En este lugar, compone el” Stabat Mater”, obra sacra escrita por
encargo de la cofradia de “San Luigi di palazzo” de Napoles; esta obra fue elegida
en reemplazo de la obra escrita por Alessandro Scarlatti para las representaciones
del 7, obra que luego J. S. Bach usa como base para su Salmo “Tilge H6chster
meine Siinden”, BWV 1083. Muere a la muy temprana edad de 26 anos, de una

tuberculosis.

A pesar de haber vivido tan pocos afios, Pergolesi dejé una influencia importante

en el desarrollo de la historia musical.

1.4 ORIGEN DE LA OPERA

La dpera se origina en Florencia gracias a un grupo de artistas y profesores
llamados la Camerata Fiorentina, presididos por el conde Jacopo Bardi, quienes
se reunian con el fin de revivir el arte dramatico de la antigua Grecia. En algunas
ocasiones, estaban a cargo de las fiestas y diversiones de los Medici Florentinos.
Este grupo estuvo vigente entre las décadas de los afios 1570 y 1580. Aunque sus
investigaciones no adquirieron la mayor influencia en la sociedad de la época, si
influenciaron la 6pera que se desarrollaria después, La épera in musica. La idea
de estos artistas consistia en que la musica de cada obra debia expresar muy

claramente y con intensidad los sentimientos derivados del texto literario.

En el afio 1590, en el palacio del comerciante conde Jacopo Corsi, se reunia otro
grupo de artistas como el poeta Ottavio Rinuccini y el compositor Jacopo Peri,
quienes dieron origen a un drama pastoril de Giovanni Battista Guarini llamado “//
Pastor Fido” (El pastor fiel) y la 6pera “Dafne” ; de ésta, so6lo sobrevivio el texto y la

opera “Euridice”, basada en el mito de Orfeo. Tuvo un momentaneo éxito, se
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difundié por el norte de ltalia y, de esta manera, sirvid de puente para el siguiente

cambio que tendria la musica vocal italiana.

Claudio Monteverdi marco el nacimiento del drama lirico y de la 6pera. En 1592,
se interesa por los dramas musicales, atraido por las obras experimentales de
Jacopo Peri, y compone obras tales como “Orfeo”, su primer drama musical,
donde revoluciond el naciente género al imponer una manera diferente y culta de
expresar la emocion en un nuevo lenguaje musical de gran libertad arménica;
ademas, “ll ritorno d” Ulisse in patria” (1641) y “L’incoronazione di Popea” (1642)
primera 6pera donde aparecen personajes comicos. Como experto polifonista,
Monteverdi utilizaba las voces superpuestas, algo que desaparecera avanzado el
siglo XVII.

La opera barroca fue disefiada y creada para atraer al publico, tanto visual como
auditivamente, y se difundié por toda Europa; durante dos siglos, estuvo en el
olvido total porque los temas carecian de interés y eran consideradas obras vacias

entonces.

Después de muchos anos, resurgieron las obras de Monteverdi y nuevamente se
pusieron en escena obras de Haendel también; sin embargo, los “castrati” habian

desaparecido y se perdio de esta manera el interés en la 6pera barroca.

La Opera barroca seria se basaba en héroes mitologicos con algunas escenas
corales y pocas de conjunto; los recitativos y las arias determinaban el desarrollo y
desenlace de la obra; eran acompafados sélo por el clave y los instrumentos
bajos en las arias, en lo que se llama recitativo seco. Las arias se encargaban de
mostrar los puntos mas emotivos de la obra en su forma ternaria (A B A) y eran lo
mas importante por su desarrollo vocal e instrumental, ademas de lo formal

mismo.
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La partitura consistia en la parte vocal, fundamentalmente, y en la linea de bajo de
los clavecinistas, quienes improvisaban armonias basandose en las indicaciones
cifradas del bajo. La armonia se concebia de forma mas vertical que en la era
polifénica del Renacimiento. La orquestacion, inicialmente, estaba compuesta por
una seccion de cuerdas reforzada por un fagot; luego se afiadieron oboes, flautas
y trompas. La direccidn de esta pequefa orquesta era realizada desde el clave, a
menudo por el mismo compositor. La escenografia y los efectos escenograficos

eran de gran importancia ya que buscaban el mayor efectismo.

El bajo continuo empezd6 a desaparecer pero el clave se mantuvo como soporte de
los recitativos. Los temas, cada vez mas, se acercaban a la realidad haciendo una
introspeccion sicoldgica de los personajes, resultando mas humanos y aportando

asi mas sutileza hacia la melodia y el color de la voz.

El estilo de Monteverdi quedd atras y se puso a la cabeza el estilo napolitano.

El fundador de la 6pera napolitana fué Alessandro Scarlatti, nacido en Palermo,
Italia (1660-1725), quien escribié alrededor de ciento quince Operas, ciento
cincuenta oratorios y seiscientas cantatas. Se diferenciaba del estilo de
Monteverdi en que los recitativos eran acompafados y el aria da capo, poco a
poco, se volvio mas flexible, conservando la exageracién en la expresion
emocional, volviéndose cada vez mas realista con figuras mas humanas y dando
mas importancia a la melodia y al color tonal. Esta caracteristica perduré hasta

Mozart, Rossini y Donizetti.

Surgen también los llamados intermezzi cémicos, para ofrecer variedad al publico;
estos fueron denominados asi ya que se representaban en medio de los dos actos
de una dpera seria. Este es el caso de la épera comica “La serva padrona” de

Giovanni Batista Pergolesi, considerada como su obra maestra y compuesta para
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ser interpretada como intermezzo de la Opera” Il Prigionier Superbo” y “Livietta e

Tracollo”.

Voltaire y Rousseau, debido a su influencia en el arte, hacen que la épera vuelva a
la sencillez como en sus primeros dias, dando lugar a un racionalismo en el que lo
natural era mas importante que lo adornado: Imiter la nature. Ademas, la Opera

bufa empezd a tener mas importancia que la opera seria.

Giovanni Paisiello, nacido al sur de ltalia en (1740-1816), es el compositor de la
opera “Il barbiere di Siviglia” (1782), obra donde, por medio de su contenido
burlesco, hace una fuerte critica social. Desafortunadamente se vio opacada por

el “Il barbiere di Siviglia” de Rossini en 1816.

Domenico Cimarosa, nacido en Napoles (1749-1801), se destacd principalmente
por combinar habilmente el género bufo con el género serio; tuvo mucho éxito con
su opera cémica ‘Il Matrimonio Segreto”, siendo ésta su mas importante obra.

Murié en Venecia en 1801.

Gluck, nacido en Oberpfalz (1714- 1787), compuso Operas y ballets, que
combinaban el estilo francés con el italiano. Su primera 6pera, “Artaserse” (1741),
se destaco por su sobriedad en la ornamentacion musical. Después de su traslado
a Viena, decidio ensayar la forma de la Opera comica francesa, destacandose
varias de sus obras, tales como “L’ivrogne corrigé” y “Le Cadi dupé”. Entabla
amistad con el libretista Raniero de Calzabigi, con quien decide llevar a cabo una
reforma operistica que consistia en abandonar los esquemas barrocos, eliminando
las grandes arias da capo, suprimiendo recitativos con bajo continuo vy
sustituyéndolos por recitativos acompafados, omitiendo los castrati y sus abusos
ornamentales, destacando sobre todo la veracidad de los argumentos puestos en
escena. La primera 6pera que cumplid con estos lineamientos fue “Orfeo Ed

Euridice”. Esta obra es de gran importancia para el desarrollo de la o6pera.
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También “Alceste” e “Iphigénie en Tauride” (1779), que es su principal

composicion en este estilo.

Niccolo Piccini, nacido en Bari el 16 de enero de 1728 y muerto en Paris el 7 de
mayo de 1800. Compositor de la escuela napolitana, se destaco en el género bufo
con su gran obra “La Cecchina, ossia la buona figliola” (1760); tuvo tanto éxito que
se vio obligado a hacer una segunda parte, “La buona Figliola maritata”, en la que
contaba nuevas aventuras de esta protagonista. Se trasladé a Paris, donde
compuso su primera opera del periodo francés, llamada “Roland”. Escribié una
version de “Iphigénie en Tauride”, compitiendo con Gluck, pero no tuvo éxito
alguno. La revolucién francesa arruiné su carrera como compositor; sin embargo,

siguid activo hasta 1794.

Wolfgang Amadeus Mozart, nacido en Salzburgo el 27 de enero de 1756 y muerto
en Viena en 1791; compositor e instrumentista virtuoso, compuso en 1769 “La finta
semplice”; durante su adolescencia en Milan, compuso “Mitridate re di pronto”
(1770) en el estilo italiano pero superando a los compositores italianos del
momento. En sus siguientes Operas, quiso perfeccionar el lenguaje operistico
italiano, trascendiendo sus esquemas Yy tradiciones; primero, con la Opera
“ldomeneo re di Creta” (1781) y, mas tarde, con sus tres Operas bufas “Le nozze
di Figaro” (1781), “Don Giovanni” (1787) y “Cossi fan tutte” (1790), hechas con la
ayuda del libretista Lorenzo Da Ponte. Paralelamente, compuso en estilo aleman,

en forma de Singspiel, “El rapto en el Serrallo” (1782) y “La flauta magica” (1791).

Gaetano Donizetti, nacido en Bérgamo, Lombardia (1797-1849), importante
representante del bel canto, inicia sus composiciones operisticas con tres obras
casi desconocidas: “Il Pigmalione” (1817), “Zoraide di Granata” (1822) y su primera
obra con buena acogida internacional “L’Ajo nell'imbarazzo”, obras en las cuales
aun se notaba claramente la imitacion del estilo de Rossini. Sus cambios estéticos

y la modificacion de su estilo se aprecian en “Alahor di Granata” (1826), “Gemma
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di Vergy”y en “ Elisabetha al Castello di Kenilwoeth” (1829). Abre el camino hacia
la 6épera romantica con su obra “Anna Bolena” (1830); paralelamente, escribia
Operas bufas italianas, de las cuales se destacan “Don Pasquale” (1843), “Lelisir
damore” (1832), “Linda di Chamounix” (1842), 6pera semiseria, y sus operas
serias tales como “Lucrezia Borgia” (1833); “Maria Stuarda” (1834), con la escena
final de Maria hacia el patibulo que fué modelo para otras 6peras y "Lucia di
Lammermoor” (1835), adaptacion de Sir Walter Scott, papel que requiere una
soprano de coloratura con gran expresividad y brillantez y un tenor con el llamado
‘Do de pecho’. Continua su carrera con obras mas propias de su estilo, tales como
“ll campanello” (1836), "Poliuto” (1838) y otras, donde se puede notar el estilo
francés como en “La Favorite”, "La fille du régiment” (1840) y ’"Les Martyrs”

(adaptacién de la 6pera “Poliuto”).

Los temas histéricos hacen su aparicion con el maestro de la épera italiana del bel
canto Vincenzo Bellini, nacido en Catania, Sicilia (1801-1835). Al terminar sus
estudios en el conservatorio de Napoles, presenta su primera épera “Adelson e
Salvini” y su segunda oépera “Bianca e Ferrando”, encargada por el empresario
Domenico Barbaja, quien lo apoyo para que se estrenara en la Scala de Milan su
tercera composicién llamada ‘Il pirata”. La mujer toma un papel principal en
Operas como “La sonambula” (1831) y “Norma” (1831), una heroina dramatica con

un final tragico, donde encontramos la influencia del estilo romantico.

Carl Maria von Weber impuso el espiritu romantico en la 6pera. Nacido en Eutin,
Holstein (1756-1826) y maravillado por las historias medievales de caballeros y las
escenas pastoriles y siempre con un estilo muy aleman, escribe su 6pera “Der
Freischiitz” en Berlin (1821) en la forma tradicional del Singspiel, lo mismo que
“Euryanthe” (Viena, 1823) y Oberon (1826).

Giacomo Meyerbeer (1791-1864), nacido en Vogelsdorf, Prusia, tenia un estilo

propio y mezclaba el estilo italiano y el francés con la minuciosidad alemana. Sus
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primeros éxitos fueron “Romilda e Constanza” (1824) e ‘Il crociato in Egitto
(1824). Algunas de las obras que exhiben caracteristicas de lo que se llamé
“Grand opéra”“ (6pera de gran espectaculo) son “Robert le Diable” (1831), épera
romantica de terror; “Les Hugenots” (1836), basada en la masacre del dia de San
Bartolomé (1572); Le prophete (1849) espectaculo sobre el movimiento reformista;
“L Etoile du nord” y, finalmente, “L‘Africaine” (1865), basada en los viajes de

Vasco de Gama, obra que quedo sin terminar.

Giuseppe Verdi, nacido en Le Roncole, Busseto (1813 -1901), es uno de los
principales y mas influyentes compositores de 6pera del siglo XIX. Con él, culmina
el Bel canto y comienza il verismo. Debido al apoyo del sefior Bartolomeo Merelli,
quien lo presion6 para que escribiera una obra sobre un texto biblico, compuso
“Nabucco”, que obtuvo gran acogida en Milan y fue el lanzamiento de su gran
carrera. Verdi fué madurando y evolucionando y escribiendo o6peras de estilo
narrativo e historico, cuyos personajes adquieren una mayor carga psicologica,
con una dramaturgia que se ve mas reflejada en la musica; tal es el caso de
“Rigolleto” (1850), “ll trovatore” (1853) y “La traviata” (basada en La dame aux
camelias de Dumas, hijo). En la década de 1860, hizo obras sombrias como
‘“Macbeth” (1847-1865) y “Simon Boccanegra” (1857 y 1881) y otras mas
proximas a la grand opera parisiense y a Meyerbeer como “I Vespri siciliani”
(1855), “La forza del destino” (1862,1869) y “Aida” (1871), compuesta para
representarse en el Cairo y que se situa en el Egipto antiguo, basada en el tema
de la libertad en Schille; “/ Masnadieri” (1847), “Luisa Miller” (1849), “Giovanna
dArco “(1854) y “Don Carlo” (1867). Sus dos ultimas 6peras fueron “Otello” (1887)
y “Falstaff” en las que se aprecia la no division por numeros, caracteristica

importante que se seguira desarrollando con Wagner.

Richard Wagner, nacido en Leipzig (1817-1883), impone un nuevo estilo y forma
de composicion para la épera, dando igual importancia al texto y a la musica, bajo

el ideal del Drama musical, como lo llamé. Sus primeras oOperas, “Die ferne”
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(1834), basada en un cuento de Gozzi “la donna serpente” que, por su
complejidad, no pudo estrenarse hasta 1888 y” Das liebesverbot” (1836), basada
en la obra de Shakespare Medida por medida, obras en las cuales podemos notar
la influencia de Meyerber quien fué su modelo durante los primeros afios. Con la
opera “Der fliegende Hollander” (1842), Wagner da un gran paso hacia el drama
musical; utiliza el Leit motiv como tema conductor entre los sentimientos y hechos
del drama, asi como también entre oberturas y los temas principales unidos a los
personajes; afianza esta caracteristica en su 6pera “Tannhduser” y lleva sus
composiciones hacia un nuevo tipo de teatro musical; con la épera “Lohengrin”
(1845,) continlia su desarrollo musical-teatral, creando obras de contenido mitico
germanico tales como “El joven Sigfrido”, y “El anillo del nibelungo”. Esta ultima
obra le tomo6 aproximadamente veinte afios de trabajo, incluida la redaccion de los
libretos. “Tristan und Isolde” fue la obra en la que quiso expresar su amor a
Mathilde, esposa de Wesendonck, quien fué su protector por varios afos. “Die
Meistersinger von Niirnberg”, considerada una obra comica pero que, en realidad,
habla de los cantores gremiales medievales alemanes. Finalmente, escribio

“Gotterddmmerung”y “Parsifal”, que es un drama mistico cristiano.

Ruggiero Leoncavallo, nacido en Napoles (1857- 1919), en sus comienzos como
compositor mostré una gran influencia de R. Wagner, como en su trilogia, llamada

“Crepusculum” (1880) constituida por los titulos “I Medici”, “Girolamo Savanarola” y
Cesare Borgia”, donde habla sobre el Renacimiento italiano; de esta obra, solo se
estrend la primera y no tuvo gran acogida. Su gran obra maestra, “Pagliacci”
(1892), impone las nuevas formas de composicion de la época llamada La
Giovanne scuola, movimiento que finalmente fue llamado Verismo y que se
convirti en uno de las principales tendencias del género operistico. Escribid
opereta, destacandose su obra “La reginetta delle rose” (1913), una ultima Opera

llamada “Il re” (1920) y su cancion “Mattinata” escrita para el tenor Enrico Caruso.
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Richard Strauss (1864-1949). Nacido en Munich, su produccién operistica
empieza con las obras “Guntram” (1894) Y “Feuersnot” (1900), donde se puede
notar la influencia de Wagner; “Salome” (1905), con texto del escritor Oscar Wilde
y “Elektra” (1909), una obra muy importante del estilo expresionista; “Der
Rosenkavalier” (1911), obra en la que Strauss quiso, de un modo moderno,
acercarse al estilo del siglo XVIII con elementos del siglo XX; “Ariadne auf Naxos”
(1912), cuya primera version fue un fracaso; la version final de 1916 es una
combinacion de las formas barrocas opuestas opera seria y opera buffa, con
escenografia barroca y una orquesta de treinta y siete ejecutantes, con un papel
dificil de coloratura. Strauss no fué el unico que defendié este género de dpera
bufa o cémica; lo fueron también d’Albert con su obra “Die Abreise” (1898) y

Ermanno Wolf-Ferrari con “Il Segreto Di Susanna”.

Strauss siguioé escribiendo comedias musicales hasta una edad avanzada, tales
como la autobiografica “Intermezzo” (1924), “La meliflua Arabella” (1933), “Die
schwigsame Frau” (1935) y una pieza dialogada, “Capriccio” (1942), que aborda la
rivalidad entre las palabras y la musica; “Die Frau ohne Schaten” (1919), una
Opera de misterios con decorados orientales y cuento de hadas profundamente
simbdlico sobre un libreto de Hofmannsthal. Los temas clasicos sutilmente
alterados reaparecen en “Die &dgyptische Helena” (1928), “Daphne” (1938) y “Die
Liebe der Danae” (1944 y 1952).

1.4.1 Opera de Camara o Intermezzi

De acuerdo con varias definiciones, una épera de camara es aquélla cuya
interpretacién es realizada por una orquesta de camara, mas pequefa que la
habitual; pocos solistas y, a veces, se completa el elenco con personajes mudos,
para solucionar de esta manera situaciones dramaturgicas. No tiene coro ni ballet,
trata temas cotidianos, generalmente requiere una sola escenografia y pocos

elementos de utileria; suele ser obra de corta duracion, ademas.
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Existen diferentes ejemplos de 6peras de camara barrocas, tales como “La Serva
Padrona” (La Sirvienta Patrona) de Giovanni Battista Pergolesi, obra bufa que
aborda un tema de la vida cotidiana de la época, sobre libreto de Gennaro Antonio
Federico. Fue estrenada en 1733 y se convirti6 en una de las mejores obras
representativas de este género, interpretada con frecuencia en esa época,
tradicion que se desarrolla hasta nuestros dias; surgié de la necesidad de dar
cierta variedad al entretenimiento del publico y salir un poco de los temas que
abordaba la opera seria, con la ayuda de un intermedio comico, con lo que se da
lugar a la Opera Buffa. La serva habla del amor escondido entre un patron y su
sirvienta, ademas de la complicidad de un criado que se disfraza de un supuesto
amante para proteger este gran secreto, generando escenas donde se reviven
diversas situaciones divertidas desarrolladas durante el guidén. La musica de “La
Serva Padrona”, histéricamente, representa el periodo Barroco. Una épera corta,
con pocos personajes, ventajosa si se piensa en los costos de una épera grande,
o en el publico que busca ser educado para escuchar y gustar de la Opera,

empezando por donde todo se origind.

“The Medium” (1953), con musica y libreto de G. C. Menotti, obra corta divida en
dos actos. Habla de una falsa medium quien, en compaiia de su hija, engana a
los clientes y, envuelta en su propia trampa, resulta matando a su criado Toby.
Esta oOpera, generalmente, se presenta junto con su otra Opera corta, “The

telephone”, 6pera cdmica.
“La voix humaine” (1959) de F. Poulenc y texto de Jean Cocteau. Habla de una

mujer joven y elegante abandonada por su amante, quien esta a punto de casarse

con otra mujer.
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“La Divina” (1966) Musica y texto de Thomas Pasatieri, 6pera en un acto. Habla de
una soprano coloratura al final de su carrera, quien sufre miedo e incertidumbre de

su futuro.

1.4.2 Bel canto

El Bel canto o canto hermoso es un término musical que se desarroll6 en ltalia en
el siglo XVIl y se extendidé hasta el siglo XIX. Comienza con Monteverdi, Cavalli, A.
Scarlatti, Vivaldi, Loti, Bononcini, Hasse, Handel y Metastasio, éste como libretista.
Desarrollé elementos del virtuosismo como las coloraturas, los adornos (fioriture,
mordentes, escalas, volados, gruppetti, trinos, cadenze, saltos, cromatismos,
staccatti) y la utilizacion del portamento, ornamento melddico que se usd con mas
frecuencia en el Verismo. Buscaba siempre un timbre claro y uniforme en las
voces y un registro amplio. Debido a esta exigencia para los cantantes, se vio la
necesidad de cambiar los criterios en la pedagogia vocal, ya que los maestros de
canto debian preocuparse por desarrollar la agilidad y la uniformidad y relativa
potencia del sonido, para poder abordar musicalmente los personajes de las
Operas, en cuyas arias a veces habia ornamentos innecesarios. Se crearon una
serie de ejercicios de vocalizacion para mejorar, tanto el sonido como la técnica de
respiracion, estableciendo una base anatémico fisiolégica en la que se basa la
técnica vocal actual; estos ejercicios enfatizaban la técnica sobre el volumen y se
daba mas importancia al entrenamiento técnico de las cuerdas vocales, ademas

del entrenamiento del resto del cuerpo (Cantar sul fiato).

En la segunda parte del Bel canto, los compositores dieron mas importancia a la
linea vocal, concentrando alli toda la expresion. El bel canto finaliza con Rossini,
quien fué mas alla de la ornamentacion y el virtuosismo, profundizando en la
expresividad sicolégica y dramatica de los personajes; el recitativo pierde el

protagonismo y el aria pasa a ser mas importante.
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Con Donizetti y Bellini, la 6pera busca la verdad dramatica; musica y texto tendran
la misma importancia, caracteristica que desarrollara y culminara Verdi, quien sera

el puente entre el Bel canto y el Verismo.

Para Verdi, la voz cantante era el medio por el cual se transmitian los sentimientos
y, al ser la portadora de la melodia, era el medio mas importante de expresion. En
la mayoria de sus ultimas composiciones, Verdi utiliza la continuidad musical, lo
que significa que no hay numeros que separen la musica sino que se va de

principio a fin, caracteristica que desarrollaran compositores como Wagner.

1.4.3 Verismo

Su origen linguistico viene de la palabra vero, que significa verdadero. Esta
caracterizado por la realidad y la cotidianidad de los temas que se manifiestan en
las Operas. Sus personajes son gente del comun que interpreta realidades
cotidianas y actuales, alejadas de los personajes de la mitologia, la nobleza o la
alta burguesia, utilizados en pasadas épocas. Se rechazan los temas miticos e
histéricos tipicos del Romanticismo, se plasman en los personajes las emociones

mas primarias y la complejidad sicoldgica.

Los compositores mas importantes de este género son Pietro Mascagni, con su
Opera “Cavalleria rusticana” (1890) y Ruggiero Leoncavallo con “Pagliacci” (1892).
Muestran también influencia del Verismo Umberto Giordano con “Andrea Chénier”
(1896), Giacomo Puccini, principalmente en “Tosca” (1900) y algunos
compositores del siglo XX como Ermmano Wolf Ferrari, en su obra “Le gioelli della
Madonna” (1911).

Uno de los principales representantes del verismo fue entonces Puccini, cuya
musica refleja la sensibilidad y los cambios emocionales de los personajes; se

esforzé mucho porque la palabra y la musica expresaran el sentimiento existencial
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de cada personaje, de tal suerte que el tratamiento de la linea melddica se rige por
la flexibilidad y se adapta a los cambios de su emocionalidad. Utiliza la voz

acompanante en la orquesta para apoyar la voz solista del cantante.

1.4.4 Romanticismo

En este periodo estilistico, se transforma la percepcion de la musica con la
palabra, es decir, se pretende que la musica suscite los mismos sentimientos y
emociones de la palabra en si. Se hace un acercamiento mas intimo con el publico
de media y alta burguesia, permeado por las revoluciones sociales de la época.
En los inicios del Romanticismo en Alemania, se da una divergencia con la épera
italiana, pues se utilizan textos en aleman, en 6peras compuestas por alemanes.
Uno de sus exponentes fue Carl Maria von Weber, con su 6pera “Freischlizt”, que
todavia esta en la transicion belcantista con aires romanticos. Se nota la influencia
del lied en los pasajes tranquilos de la 6pera, con lo que se logra crear personajes
de una sicologia mas elaborada. Peter von Winter fué una gran influencia en la
pedagogia vocal de la época pues, en sus ejercicios, insistia en la importancia de
la educacion fonética del cantante. Por otra parte, compositores como E.T.A
Hoffmann, Weber y Louis Spohr pretendian sacar a la 6pera de la estructura del

Singspiel.

1.4.5 El siglo XX

En esta época, la 6pera fue influida por el estilo nacionalista y echd mano también
del atonalismo y del serialismo. Lo mas caracteristico de ella es el rompimiento de
las estéticas pasadas de la musica y la exploracion de otras sonoridades, tanto en
la orquesta como en la voz. Serguéi Prokofiev, con su 6pera “El amor de las tres
naranjas” y Dmitri Shostakévich con “Lady Macbeth”, fueron algunos de los
exponentes en esta época. Otros compositores incorporaron en sus operas

diferentes técnicas de composicién, utilizando otros estilos como el folclor y el
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jazz. “El nifio y los sortilegios” (1925) de Maurice Ravel y “Les mamelles de
Tirésias” de Francis Poulenc son algunos ejemplos de Operas de compositores de
la época en Francia. “Porgy and Bess” (1935) de George Gershwin y los dramas
musicales minimalistas de Philip Glass “Nixon in China” (1987) y John Addams,

en Estados Unidos, son figuras importantes en esta época contemporanea.

1.5 LA MUJER Y EL VESTUARIO EN LOS ANOS 20

Durante la Primera Guerra Mundial (1914-1918) y debido a sus tragicas
consecuencias para el viejo continente, las mujeres deben dejar el hogar vy
hacerse cargo de las labores masculinas, siendo éste el primer paso para la
incorporacion de la mujer en el ambito laboral y social y el surgimiento de los
derechos fundamentales de la mujer, como el derecho al voto, en una nueva
época de transformaciones sociales; las mujeres ganaron el derecho al voto en
Gran Bretafia, en Alemania (1918) y en Estados Unidos (1920). La clase
trabajadora cortd con los lujos de la moda inglesa y francesa; ahora las mujeres
llevaban vestidos cortos buscando comodidad; desaparece el Corsé, simbolo de la
opresion masculina y solo se uso6 para disminuir las medidas del busto; la mujer se
corta el pelo, usa pantalones, practica deportes masculinos, conduce autos, fuma
y adquiere mas independencia. Una vez finalizado el conflicto, la sociedad creyo
encontrarse en un mundo sin problemas y con un proyecto altamente confiado y
optimista. Es una década plagada de bailes y con un desarrollo muy grande del
tango y del jazz que, nacidos en América, conquistan las grandes capitales como
Paris y otras ciudades europeas. Por esta razon, los zapatos se hacen de tacon

bajo buscando comodidad para poder bailar.

La figura de la disefiadora Gabrielle “Cocd” Chanel sera dominante en estos afos,
y representara a esta nueva generacién de mujeres independientes y modernas;

su estilo comodo y practico representaba la revolucién femenina y la economia
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que debia surgir en época de recesion. La moda se revolucion6é entonces hasta
limites insospechados; aparecieron los primeros bafadores de una pieza,
fabricados en lana tejida, las medias pantalén o medias veladas; se introdujeron
materiales mas simples y baratos que el chiffon, el tul y la seda. Se crearon los
trajes de punto, tejidos finos que otorgaban mayor y mejor flexibilidad para la

nueva mujer, quien ademas ponia énfasis en la practica deportiva.

La mujer ya no era una utilidad en si, sino que hacia cosas utiles. La influencia de
la moda masculina en la femenina fué otra de las caracteristicas de entonces y el

trabajo del modista comenzo a relacionarse de manera directa con el arte.

En 1930, las modelos por seguir eran actrices tales como Greta Garbo y Marlene
Dietrich, mujeres de hombros anchos y caderas delicadas, altas y delgadas. En
este periodo, el punto erdtico migré de las piernas a la espalda, resaltada por

prominentes escotes que daban a la mujer mucha sensualidad y encanto.

La ascension de Hitler al poder en 1933 inquietd el ambiente politico y social de
entonces, a pesar de quienes se negaron a reconocer el peligroso dominio de este
hombre que, rapidamente, resquebrajo la paz en Europa. Roosevelt nombra a la
dama Frances Perkins para la secretaria de Trabajo, cuando llega a la Presidencia

de su pais en 1933.

En algunos paises y en medios sociales pudientes, el papel de la mujer
experimentd cambios sustanciales. El numero de trabajadoras subi6, durante la
guerra mundial en Gran Bretafia, de 6 a 7,3 millones; en Estados Unidos, se elevo
a 8.637.000 en 1920 (el doble que en 1900) y a 10.752.000 en 1930. En Inglaterra,
las mujeres representaban, ya en 1925-26, el 30 por ciento del total de estudiantes
universitarios (20.899 varones, 8.376 mujeres). Su presencia en la vida publica se

hizo cada vez mas frecuente, como podemos ver en los siguientes ejemplos:
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En 1918, Nancy Astor llegoé al Parlamento y fué la primera mujer en conseguirlo en
la historia britanica; en los Estados Unidos, hubo mujeres que accedieron al cargo
de gobernador de Estado; Amelia Erhart rivalizé con Lindberg, piloteando sola en
1928 a través del Atlantico; grandes tenistas como la norteamericana Helen Wills
Moody y la francesa Suzanne Lenglen, compitieron en fama con los deportistas
masculinos. El gobierno del Frente Popular francés de 1936 incorporé a varias
mujeres como subsecretarias de Estado; escritoras como Virginia Wolf en
Inglaterra, Sidonie-Gabrielle Colette en Francia o las norteamericanas Gertrude

Stein y Dorothy Parker alcanzaron prestigio y éxito muy notables

27



2. ARTICULO “EL SECRETO DE SUSANNA”

Wolf Ferrari Nacio en San Barnaba (Venecia) el 12 de enero de 1876.

Su herencia de cuna italo-germana influyé en su manera de componer obras
vocales que, por esta razon, se hacian en los dos idiomas; se destacan sus
Operas buffas. Su pequefa obra maestra “Il segreto di Susanna’, estrenada en su
version ltaliana por el reconocido director Toscanini en 1909, tuvo mejor acogida

en Alemania que en ltalia.

La produccion operistica de Wolf-Ferrari sigue siendo la mas importante de su
obra como compositor y ha seguido manteniéndose, con una importante presencia
en el repertorio de los mejores teatros del mundo y despertando una renovada
atencion por parte de intérpretes y publico; se han escenificado con éxito sus
Operas comicas tal como Le donne curiose (1903), | quattro rusteghi (1906), la
vedova scaltra (1931), Il campiello (1931). Cinco de ellas se basan en textos de
Goldoni, el gran dramaturgo veneciano. También compuso obras basadas en
dramas de Moliere como [‘amore medico (1915) y otra obra teatral de Lope de
Vega llamada La dama boba. Se aproximé al Verismo con [ gioielli della madonna
(1911) y al postverismo con su produccion mas dramatica, Sly, como ya habiamos

advertido.

Il Segreto di Susanna es una Opera bufa en un solo acto con libreto en aleman de
Enrico Golisciani, autor también de la versién en italiano. Se estrené en la Opera
de Mdunich (en aleman), el 4 de diciembre de 1909. Estrenada en Esparia en el

Gran Teatre del Liceu, Barcelona, el 2 de diciembre de 1916.

El elenco de esta 6pera consta de tres personajes:
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Susana: Es la esposa joven del conde Gil, genuinamente enamorada de su
esposo a quien no ha confesado su habito de fumar cigarrillos, manteniéndolo en

secreto. Soprano lirica.

Conde Gil: Es el marido de Susanna, de quien esta muy enamorado, a pesar de

sus sospechas de algo clandestino hasta que descubre su secreto. Baritono.

Sante: Criado y complice de Susanna en su encubrimiento del habito de fumar.

Papel mudo.

2.1 ARGUMENTO

Esta Opera se desarrolla en un solo acto.

Susanna se ha casado hace so6lo un mes con el conde Gil, quien esta
muy enamorado. Pero ella supo antes que su esposo detestaba el
tabaco y, sobre todo su caracteristico olor que se pega sobre la ropa.
Temiendo empezar mal el matrimonio, Susanna oculta a su marido este
pequeno vicio que, sin embargo, se permite cuando su marido no esta,
con la complicidad del criado Sante quien también fuma en secreto y
que, ademas, es quien le guarda los cigarrillos. Un dia, Susanna sale un
momento de casa para comprar tabaco; su marido la ve vy, al llegar a
casa, la interroga sobre qué es lo que ha ido a hacer; Susanna le
profiere excusas que provocan los celos de su marido. El nota un
extrafio olor a tabaco en la casa. Sus sospechas se aplacan cuando ella
lo recibe carinosamente pero no tarda en notar el olor a tabaco otra vez.
El conde Gil se va a su club pero observa que su mujer esta deseosa de
que se vaya, de modo que regresa de sorpresa y Susanna apenas tiene
tiempo de esconder el cigarrillo. Tras una enorme escena de celos finge
irse de nuevo pero espia por la ventana y se da cuenta de que su
esposa ha encendido el cigarrillo y esta fumando. Gil le pide a su esposa
que lo perdone y luego decide, como la mejor solucién, fumar con ella un
cigarrillo y, de esta manera, finaliza la obra®.

2 ALIER, Roger. Guia universal de la épera. Barcelona: Ma non tropo, robin books, 2007. 1226-
1227.
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Esta 6pera que aqui nos ocupa es una divertida comedia en la que, ademas de la

graciosa ocurrencia esceénica, hace una critica social de la época.

La instrumentaciéon de Wolf- Ferrari es notablemente bella y bien realizada vy la
musica coopera muy descriptivamente en cada escena con todo lo que esta
sucediendo, reforzando de esta manera la dramaturgia por la destreza y elegancia
con que maneja las lineas melddicas. En el Aria “Oh giogia la nube leggera’,
describe de una manera vivida la ascension y dispersion de la columna de humo
en el aire. En el Aria principal de Gil, “Oh, vocina dolce”, se muestra su inmenso

amor en la bellas lineas melddicas reforzadas con el texto.

H. Wolf Ferrari quiso adoptar un tema de la vida cotidiana de esa época y
ridiculizarlo, tal como se acostumbraba en el siglo XVIII en los “Intermezzi” que
utilizaban protagonistas como criadas picaras y audaces y sefiores entrados en
anos y solterones, con caricaturas de situaciones de la vida corriente. Para él,
también era importante la fusidon de la musica con la palabra, creando un tipo de
codigos entre texto y musica, ademas de mantener un equilibrio entre ambos,
exigiendo una alta calidad literaria al escoger sus libretos. De esta manera, hacia
del canto un vehiculo para redescubrir el sentido auténtico de la palabra y un

medio mas profundo para plasmar sus ideas.

Crea un lenguaje musical comico que complementa el drama, como se puede
observar en varias dperas de este estilo; por ejemplo: la Opera “Falstaff’ del
compositor Guissepe Verdi, la Opera “Las Bodas de Figaro” de Mozart y la Opera

“Don Pasquale” de Donizzetti, para nombrar algunos ejemplos.

Sin embargo, no podemos enmarcar el estilo musical de Wolf Ferrari dentro de
tendencia especifica alguna ya que su composicion muestra diferentes
caracteristicas e influencias que, a pesar de ser un compositor postromantico,

utilizaba algunos elementos de otros compositores y estilos tales como el
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Mozartiano que se refleja en la delicadeza de las melodias, pero con una
orquestacion brillante y grande como la que se usaba en el Romanticismo tardio,
recreandola de una manera surrealista y futurista para la época. De Wagner,
utilizaba los discursos musicales continuos; es decir, no separa la épera por Arias
ni numeros sino que la entrelaza de principio a fin; las lineas melddicas son muy
sutiles, sin virtuosismo, pero con ciertas caracteristicas como la diversidad en la
musica, tal que recitativos, arias y duetos se unen para formar un conjunto. No
tiene definidas las partes musicales como habitualmente se hace, sino que se
unen por formas escénicas, una caracteristica principal del Verismo, como lo hace
G. Verdi en su o6pera “Falstaff”. Como Puccini, Wolf Ferrari logra que el texto
apoyado por la musica vuelva a los personajes mas sensibles y reales. De Richard
Strauss, utiliza una estructura alargada de las frases con un acompafiamiento

denso.

Aunque presenta algunas caracteristicas del dodecafonismo, el verismo y el estilo
Wagneriano, no se dejé influenciar totalmente por ninguno de ellos ya que vivia al
margen de todas las influencias musicales de su tiempo y conservaba un estilo

muy personal.

En mi concepto, el protagonista principal de esta épera es la orquesta, porque ella
es el elemento direccional que hila cada escena durante toda la obra y el medio
por el cual el compositor refleja los sentimientos de los personajes; por medio de
la orquestacion dibuja lo que esta ocurriendo en la escena misma y en la
psicologia de cada personaje, anticipando y poniendo en contexto al oyente de
todo lo que sucede emocionalmente en ellos. Su estilo se refleja en la utilizacion
de “momentos melddicos”, dando una caracteristica a cada personaje para
identificarlo. El momento melddico de Susanna se presenta en la seccion Il
(Moderato), en donde se trae a cuenta la melodia que ella esta tocando al piano.

Este concepto se refleja en la imagen 1.
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En la 6pera “ll segretto di Susanna”, se refleja entonces todo el estilo de la dépera
bufa o cémica ltaliana. Se refleja ese gusto por lo clasico, especificamente de la
Opera comica del siglo XVIII, por las exigencias de unificar el libreto con la musica,
né como una lucha de uno con el otro sino como una vinculacién amistosa donde
se complementan para generar una accion dramatica mas contundente. Es decir,
la musica apoya y acompana lo que esta implicito en el texto, en ocasiones

anticipando la emocién del personaje y, en otras, reforzandola.

Podemos encontrar estas mismas caracteristicas en otros subgéneros similares
como la Tonadilla y la Zarzuela en Espafa, la 6pera comica Francesa y el

Singspiel Aleman.

Muchos compositores cuidaron de forma concienzuda la escogencia del libreto
para la realizacion de sus obras, pues también buscaban la musicalidad de la
palabra y poderla reflejar facilmente en la musica. Uno de ellos fué Mozart quien,
con la colaboracion de la mano creativa del libretista y poeta Lorenzo Da Ponte,
crean famosas Operas comicas para el deleite del publico en su época y para las
épocas futuras. Las 6peras “Le nozze di Figaro’(1786), a partir de la comedia de
Beaumarchais; “Don Giovanni” (1787), a partir de la comedia de Tirso de Molina y

también de Beaumarchais y “Cosi fan tutte” (1790), son ejemplos de cémo la

®* WOLF FERRARI, Ermanno. “IL segreto di Susanna”. Opera bufa en un solo acto [partitural.
WEINBERGER Josef (editor).
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musicalidad del texto ayuda en la generacién de las ideas para la musica. Vemos
la aparicién de lo que se llamé el “Leitmotiv’ (Motivo principal o recurrente) para
cada uno de los personajes. Aunque estas dperas son para un formato mas
grande que la Opera que nos ocupa en esta investigacion, las traigo a colacién por
su estilo y musicalidad, estilo que expande Wolf- Ferrari pero con un tema mas
cotidiano en nuestros tiempos y también polémico. Estas tres obras son la
culminacion de la idea de épera bufa en Mozart. Stefan Kunze, en su libro “Las
éperas de Mozart”, afirma lo siguiente’: “En ellas se evidenciaba no solo la
increible fecundidad de la idea y de la estructura de la comedia, sino también la
perfecta convergencia entre la tragedia y la comedia y la organizacion del sentido
musical, nada de lo cual hubiera sido imaginable en el marco de la 6pera seria 0

de una tragedia musical’.

En la 6pera de Wolf Ferrari, vemos esta misma caracteristica que nos describe
Stefan Kunze, pues el drama descrito es, en buena medida, equilibrado con la
comedia que describe el libretista Enrico Golisciani quien fue el libretista

exclusivamente para esta Opera.

El Verdi de la ultima etapa, uno de los exponentes del Verismo, puso el nivel
teatral sobre el afectivo; los sentimientos y los pensamientos son plasmados en
las acciones, dejando a un lado al narrador y dando mas importancia a las
acciones reales, creando asi un estilo vocal donde los sentimientos se manifiestan
a través del canto de una manera mas espontanea. Para Verdi, la voz cantante es
la portadora de la melodia y asi del sentimiento. Goethe nos amplia este
pensamiento en el libro “Wilhelm Meisters Wanderjahre” (“Los afios de aprendizaje
de Guillermo Meister”), en el capitulo “Padagogische Provinz” (“La provincia

pedagdgica”) donde dice que Verdi afirma®:

* KUNZE, Stefan. Las 6peras de Mozart. Alianza, 1990.
5 GOETHE, Johann Wolfgang. Los afios de aprendizaje de Guillermo Meister. Traducido por:
Tenreiro, Ramoén Maria. Alicante: Biblioteca virtual Miguel de Cervantes, 1999.
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Aqui el canto es el primer escalén de la educacion y todo lo demas se va
afladiendo a él y se transmite a través de él. El canto anima y graba en
la memoria el placer mas modesto y la ensefianza mas sencilla, incluso
lo que conocemos de nuestro credo religioso y ético se transmite por la
via del canto. Se afaden a ello enseguida otras ventajas para objetivos
espontaneos, por eso entre todas las cosas imaginables hemos elegido
la musica como el elemento central de nuestra educacion, pues de ella
parten caminos iguales en todas direcciones.

Wagner fue un compositor revolucionario pues rompié todos los paradigmas en
cualquier nivel del arte, llevando la expresién emocional y teatral a través de la
musica, permeando asi la melodia, la armonia y la estructura de la épera. Llevo la
tonalidad a un extremo cromatico, marcando el camino a la atonalidad, disefié una
nueva forma de drama musical en la que musica, texto y escena estaban
completamente unidos y se ponia la orquesta al servicio de los personajes. Para
él, el texto debia tener un alto contenido literario y, por eso, él prefirid hacer los
textos. En su bien logrado intento de solucionar el conflicto entre el acento de la
palabra y el verso, utilizdé una figura retérica llamada “Aliteracién” que consiste en
la repeticion de sonidos para conseguir un efecto sonoro continuo y dependiente
de la palabra; utilizaba el “Leitmotiv”’ para resaltar la accion en el aspecto

psicologico de los personajes.

El libreto de la opera “ll segretto di Susanna” se basa en una situacién cotidiana,
no muy compleja pero que suscita ciertas situaciones misteriosas por estar
alrededor de un secreto. Debo recordar, en este punto, lo mal visto que era para la
sociedad en esta época ver fumar a una mujer, por ser un habito que atafiia solo a
los hombres. El libreto ayuda al misterio y al drama inicial con el personaje
nombrado, Gil, quien piensa que su esposa esta siendo infiel con un hombre que
tiene el habito de fumar y ella, que no es clara con él desde un principio pues tiene
miedo a ser rechazada por su vicio, hace que Gil actue todo el tiempo con

suposiciones, cavilando e intentando atrapar al supuesto amante. Este detalle es
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muy importante en la 6pera pues muestra como los celos de un hombre o los
celos en general pueden llegar a hacer ver situaciones donde no estan, haciendo
que la historia sea mas comica y entretenida. Si nos remontamos a esta época, la
mujer debia permanecer en la casa y ocuparse de las labores del hogar; no debia
salir sin compafiia ni tener contacto con otros hombres, especialmente si estaba
casada y, mas aun, una mujer con el titulo de Condesa como sucedia con
Susanna. La época en que se desarrolla esta dépera es especificamente a
principios del siglo XX, cuando la mujer inicid6 su proceso de emancipacion del
hombre. En este caso, el simbolo del tabaco es utilizado como elemento de
afirmacion femenina, demostrando los cambios sociales de la condicion de la

mujer a principios del siglo XX.

Es importante anotar que la emancipacion de la mujer comienza con la revolucion
francesa, cuando se promulgd, como objetivo mayor, la consecucion de derechos
igualitarios juridicos, laborales y politicos. Desafortunadamente, en esta revolucion
no hubo un cambio contundente; incluso se las margind aun mas, pues se les
prohibié realizar cualquier actividad politica, evitando que algunas mujeres
pudieran sobresalir. La revolucién industrial tampoco ayudo a la emancipacion de
la mujer pues su labor en el hogar era realizar las tareas domésticas que no se
consideraban productivas. Ademas, perdié su estatus en los oficios artesanal,
agricola y comercial y, con la transformaciéon de una sociedad comunitaria en una
clasista con instituciones como la familia patriarcal, la propiedad privada y el
estado, quedd en un limbo social. Las mujeres con menos ingresos econdmicos
fueron incluidas en el trabajo industrial; esto no sucedié en el caso de las mujeres
de la burguesia, que quedaron marginadas en sus hogares sin poder ser
reconocidas por su labor, lo que acrecenté la indignacion por sentirse propiedad
legal del marido y por su marginacion de la educacion y de la profesion. En este
momento de la historia, las mujeres se unieron en torno a la consecucion del
sufragio igualitario. Solo después de la primera guerra mundial, las mujeres

inglesas consiguieron ir a las urnas con voto igualitario.
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A mediados del siglo XIX, se empieza a dar un gran cambio en el movimiento
obrero, representado por el socialismo marxista, que alegdé que la opresién de la
mujer no era de origen bioldgico sino social y confirmd que la liberacion de la
mujer se debia conseguir por medio del retorno de ella a la produccion y a la

independencia econdmica.

A finales de los afos sesenta, surgieron movimientos que aumentaron y
radicalizaron la confrontacion entre las clases sociales. Continuaba la opresién
desde el hogar, en lo laboral con situaciones discriminatorias a pesar de las leyes
de igualdad y, ademas, por la desigualdad en las oportunidades profesionales. Las
mujeres de esta época encontraron que eran objeto de manipulacion para la
sociedad consumista e, incluso, su cuerpo se volvié simbolo de exploracion para

la libertad masculina.

Durante los afios 70 y 80, se mermd un poco la influencia de los grupos
feministas, consecuentemente con la desaparicion paulatina de los estados
socialistas y el agotamiento de las ideologias marxistas. Pero la lucha de las
mujeres no termind aqui, gracias a los grupos feministas y la progresiva
incorporacion de las mujeres en puestos de influencia politica dio un gran paso

para el cambio de perspectiva de la mujer en todos los aspectos de la sociedad.

En el libreto de nuestra 6pera, podemos ver como se sostiene la lucha de
Susanna por no decepcionar a su esposo escondiendo sobremanera su secreto;
se observa el machismo y la actitud celosa e intolerante de Gil hacia su esposa,
pensado siempre que ella esta con otro hombre. La simbologia del tabaco fué la
mejor manera de contarlo, pues es el elemento dramatico que utilizé el libretista

para representar esta situacién de una manera sutil pero contundente.
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Esta simbologia la encontramos muy claramente en el aria “Oh gioja la nube
leggera”, incluida en la parte Xlll después del recitativo, donde Susanna describe
el placer que siente al fumar y el éxtasis que le produce el ver el humo subir en
espiral e, incluso, compara el amor que siente por Gil con el placer que le produce

fumar.

A continuacién, una parte del texto del aria:

“i{Qué placer seguir, con los ojos, esta nube cuando asciende en azuladas
espirales!... jDeseo beber en sorbos de lenta dulzura tu voluptuosidad! En las

espirales azuladas veo vagar una imagen amada, jla de mi maridito!”®.

El humo se describe en esta aria por las escalas cromaticas que realiza la flauta

en el interludio de la seccién Xlll, como puede observarse en la imagen 2.

® WOLF FERRARI, Ermanno. Op. cit
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Luego, en el aria en cuestion, el humo es descrito por

descendentes y trinos.
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La flauta y los violines son los encargados de describir el movimiento del humo.

" Ibid.
8 Ibid.
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Asi como, en Susanna, el fumar y el humo del tabaco produce placer y éxtasis, en
Gil ésta es la causa de sus celos, como lo podemos notar al comienzo de la épera

donde se muestra el primer momento que alimenta el drama.

Asi lo hace ver en el libreto: “;Dime la verdad, Sante!... ;Tu fumas?

¢Fuma quizas...por casualidad... la Condesa? Y, entonces, ¢;por qué este olor?”.
En la secciéon VII, en el presto, el acompafiamiento apoya el momento
dramaturgico: La tension que se genera al utilizar ritmicamente el tres contra dos,
es un indicador de que en la escena va a suceder algo turbulento. El caos de la
situacion es apoyado por los contratiempos en la orquesta y el colchdn ritmico en
las cuerdas y los metales. Las dinamicas son fuertes con sforzati y acentos en los
tiempos fuertes, complementando esto con los objetos que Gil lanza durante esta
escena. Esta situacién emocional es complementada en la seccion VIII, en un
prestissimo, interpretado por la orquesta, donde se refuerza con el momento

melddico que caracteriza a Susanna.

Imagen 4°.
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Los pensamientos de Gil y su gran amor hacia Susanna, pero también la
confusion que siente, son descritos por la linea melddica en una escala cromatica

que interpretan las cuerdas.

° Ibid.
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Imagen 5.
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Luego se retoma el tema principal (Ejemplo 2), para finalizar el interludio,
recordando a los espectadores que Susanna es una mujer sumisa, suave y dulce,
a pesar de lo sucedido en la pelea anterior y muestra el profundo amor que siente

por ella.

Las lagrimas son dibujadas con trinos en interludio del Aria “Via cosi non mi
lasciate” y durante el aria se intercalan entre la orquesta y la voz para causar el
efecto de tristeza que ella siente porque Gil la deja sola y se va a jugar con sus
amigos; muestra también en este pasaje la dulzura que la caracteriza y su

fragilidad.
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Desde mi punto de vista, esta épera y el personaje en particular, Susanna
(Soprano Lirica), requiere un manejo técnico e interpretativo propios del
posromanticismo donde la palabra tenia tanta importancia como el
acompafnamiento y la dramaturgia era complementada por la orquestacion, siendo
ésta una de las principales caracteristicas. Como dice Dietrich: “El color, el sonido
y la forma linguistica encuentran su tono sentimental. El tempo, el volumen y la
altura del sonido constituyen una clave que nos revela, por ejemplo, que lo lento,
piano o grave corresponde a lo triste, oscuro o tragico, lo mismo que lo rapido,

fuerte y agudo corresponde a lo alegre, animado o incluso triunfal”’%.

Durante el proceso de montaje musical de esta Opera, encontré muchas
dificultades técnicas ya que este papel esta escrito para una soprano lirica, tiene
un registro muy definido, no sobrepasa un Si 4, el rango es de RE (3) a Sl (4), Sin
embargo, toca mucho el Fa 3, que es el punto de pasaje de la soprano coloratura,
como corresponde a mi clasificacion vocal ya que posee caracteristicas, agilidades

y habilidades diferentes a la soprano lirica.

Por ejemplo, es diferente cantar el papel de Mimi de la Opera la “Boheme” escrito
para soprano lirica, que el de Norina de la Opera “Don Pascual” escrito para
soprano lirico ligera; esto, debido a que cada uno de estos papeles requiere
caracteristicas y exigencias diferentes. La soprano coloratura debe reunir
habilidades de las dos sopranos en cuanto a color, timbre, agilidades y habilidades
y puede abordar roles que requieran este tipo de cualidades especificas como es
el caso del papel nominal de la Opera “Lucia de Lamermoor” de G.Donizetti y
Ophelie de la o6pera “Hamlet” de Thomas Ambroise, por nombrar sélo dos

ejemplos.

12 FISCHER-DIESKAU, Dietrich. Hablan los sonidos, suenan las palabras. Historia e interpretacion
del canto. Ed. Turner.

41



El rol de Susana, al no ser un papel disefiado para mi clasificacion vocal, present6
ciertas dificultades que solucioné con un buen manejo técnico, sin cambiar el color
natural de mi voz, utilizando recursos comodos para realizar los pasajes dificiles,
especificamente en el registro medio bajo donde se encuentra mi primer “Passagio
(Pasaje o paso de registro). El puente o pasaje vocal cambia para cada tipo de
voz, incluso entre personas que tengan la misma clasificacion vocal; esto se debe
a la anatomia particular de cada uno. Por ejemplo, técnicamente es mucho mas
coémodo realizar pasajes en grado conjunto ascendentes que realizar saltos entre
notas y, en ciertos frases, es mas comodo cantar lineas en grado conjunto
descendentes que llegar o pasar por los passaggi por saltos o intervalos grandes.
La solucion que encontré fué no forzar la voz, tratando de darle un color natural;
no recargar la voz en busqueda de algun efecto dramatico sobrevaluado, tener un
buen manejo de la respiracion abdominal alta, media y baja ya que los fraseos son
bastante largos y exigen una correcta dosificacion y manejo del aire; sostener el
apoyo intercostal para que me ayudara a conservar la posicion vocal y, de esta
manera, mantener la voz fresca hasta el final de la épera evitando asi el cansancio

vocal.

En las técnicas antiguas, ensefaban sélo a respirar por la nariz pero eso puede
revaluarse pues, cuando se tiene poco tiempo y se respira por la nariz, se genera
cierta tension en la laringe, que se cierra y comprime; en cambio, cuando se
respira por la boca, ésta se mantiene relajada y flexible y las cuerdas o los
pliegues vocales reaccionan mas rapido. En cuanto al funcionamiento mecanico
del instrumento, se debe tener un correcto “apoyo”. El apoyo es la capacidad de
un cantante o instrumentista de viento de equilibrar la actividad del diafragma,
delabdomen y de la laringe, controlando la presion del aire que llega por debajo
hacia la laringe; esto requiere inicialmente un entrenamiento mecanico corporal
consciente para luego volverse inconsciente y organico; de esto se trata el
conocimiento del instrumento, el entrenamiento vocal y la conciencia corporal que

hacen parte de la técnica. La gran mayoria de las veces, el cuerpo reconoce y

42



sabe inconscientemente lo que debe hacer mecanicamente. Es importante que la
persona que vaya a abordar este papel sepa muy claramente qué tipo de tesitura

es la indicada para su voz y tenga pleno conocimiento de su instrumento.

Este papel lo pueden abordar, a mi parecer, cuatro tipo de sopranos: lirico ligera,

lirico coloratura, coloratura vy lirica.

Soprano ligera: su rango vocal aproximadamente estd entre un re4 y un sol6,

estando el pasaje normalmente en fa5.

Soprano lirica: Su rango vocal se encuentra aproximadamente entre un do4 a un

re6.

Soprano dramatica de coloratura: su rango vocal aproximado es de un sol3 a un
fab.

Soprano coloratura: su rango aproximado es de un la3 a un sol6.

Cada una encontrara dificultades diferentes puesto que cada una tiene su propia
naturaleza; ellas varian de acuerdo con sus caracteristicas fisicas y fisiologicas.
En mi caso, tengo una clasificacion de soprano coloratura pues poseo un registro
de tres octavas y media, con un centro no tan potente y mucha facilidad en los
agudos y en los adornos. Encontré las siguientes dificultades para interpretar este

papel:

e Mi registro central o registro medio no es potente y las arias principales y
duetos se mueven en este registro; debia gastar mas aire de lo normal para
mantener la voz en los resonadores y conservar el mismo color y
homogeneidad en los fraseos, cuidando la dosificacion del aire; por lo tanto,
estos se volvian mas dificiles.
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e Al permanecer la mayoria del tiempo en el registro medio, debia tener el
instrumento completamente relajado y en la posicion correcta ya que, al ir a las
frases que subian a los agudos, podian perder calidad y sonar cerrados o
apretados.

e Se presentan algunos saltos amplios que deben ser cantados con mucha
sutileza; dinamicas muy dificiles como los pianos en registros agudos, que
pueden presentar cierta dificultad en la soprano lirica, ya que se encuentran en
el limite de su registro agudo, con agudos de mucha potencia al final de frases
muy largas, que exigen un correcto manejo de la respiracion o fiato (la
capacidad que tiene un cantante de sostener fraseos largos con una sola
respiracion) y el apoyo.

¢ En cuanto a la realizacion escénica, se exige mucho movimiento y para esto se
debe tener un buen control y manejo del instrumento; se debe hacer un trabajo
de interiorizacién vocal para que haya una correcta memoria muscular.

Para resolver estas dificultades, sugiero a otras cantantes que quieran abordar

este papel u otros con caracteristicas similares, lo siguiente:

Buen manejo del fiato: Se obtiene realizando ejercicios de resistencia que hagan

consciente al cantante de los musculos que reaccionan con la respiracion.

A continuacion, daré una explicacién de cdmo sucede esto en el cuerpo: Cuando
inhalamos, los pulmones se ensanchan y el cuerpo reacciona a este estado
moviendo los musculos en una reaccion en cadena; primero el diafragma que,
ademas de separar la caja toracica de la caja abdominal, ayuda a generar un
espacio para que los pulmones se puedan ensanchar con libertad; este
movimiento diafragmatico ayuda, no soélo a la respiracién, sino también al
movimiento gastrointestinal. Su forma en estado de reposo es céncava y, cuando
inhalamos, se estira como un trampolin, hacia abajo. En esta reaccién, también
intervienen las costillas flotantes o falsas que se mueven hacia los lados, dando
aun mas espacio para realizar la inhalacion; las costillas estan entrelazadas por
los musculos intercostales y su funcidon principal es la de mover éstas hacia

afuera, colaborando asi en la funcion respiratoria con el diafragma. Todo esto
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genera una reaccién importante en el cuerpo, pues el diafragma, en su movimiento
hacia abajo, mueve todos los 6rganos que se distribuyen en la caja abdominal,
incluso los musculos abdominales, el musculo pubocoxigeo y los musculos de los
esfinteres anal y uretral. Cuando realizamos el proceso de la exhalacion, se
genera un relajamiento de estos musculos, siguiendo el movimiento de los
pulmones que vuelven a su forma inicial. Los pulmones se dividen en lobulos y el
izquierdo es mas pequefo que el derecho, pues comparte su espacio con el
corazdn; sin embargo tiene la misma capacidad del derecho. Estos I6bulos son los
que se llenan del aire que se inhala pero, cuando tenemos una reaccién de la
respiracion alta, sélo utilizamos el I6bulo superior de los pulmones que es el mas
pequeno; en este caso, debemos ser mas cuidadosos en el momento de respirar
para ser conscientes de la reaccidn que genera en nuestro cuerpo y asi saber cual
es la pertinente en el canto (aunque en la vida diaria también es de gran
importancia esta respiracién pues en ella se utiliza y se desarrolla la capacidad
respiratoria). Los ejercicios para desarrollar el fiato tienen que ver mucho con la
consciencia respiratoria y su reaccién en el cuerpo; de ahi que me parece
pertinente la explicacidon antedicha sobre la reaccién ante la respiracién ya que,
mientras mas se realicen los ejercicios, mas control del aire exhalado tiene el

cantante y eso, en términos fisicos, significa mas dominio de la voz.

Fisicamente, el aire es el medio propio del sonido y esto repercute en la voz
porque, si el cantante no controla completamente el aire con el cual se produce
éste, puede notarse un escape de él y el sonido que se produciria tendria una
caracteristica de sucio y/o velado. Este control del que hablo esta directamente
conectado con el movimiento muscular, especificamente el que se genera cuando
inhalamos; lo ideal es no relajar los musculos mientras exhalamos sino
mantenerlos activos para que, con ellos, podamos controlar la salida del aire y asi
mismo de la emision de la voz. Propongo los siguientes ejercicios para desarrollar

el fiato:
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Es importante tener en cuenta las regiones por trabajar: region intercostal, lumbar,

abdominal (abdomen bajo, medio y alto) y la regidon pubocoxigea.

Regién intercostal: Es importante entrenar los musculos de los intercostales para

que se mantengan en su posicion abierta a medida que se va botando el aire al

cantar; por esta razon, hay que entrenarlo primero sin emitir sonido, es decir hacer

un trabajo respiratorio y muscular. A continuacion, se describen algunos ejercicios

para el desarrollo de esta habilidad:

Inhalar por la nariz, abriendo la region intercostal, retener el aire cinco
segundos y empezar a exhalar poco a poco sin dejar caer los intercostales.
Este ejercicio tiene otras variaciones en la manera de exhalar, es decir:
exhalar en dos tiempos, con sonido de S (ese) para hacerlo suavemente, o

con sonido de Ch, impulsando el aire con fuerza.

Emitir varios chorros, impulsados fuertemente por el aire, sin dejar caer los

intercostales y sin tensionar el abdomen.

Empujando la pared, al respirar se concentra la respiracion del intercostal
hacia la espalda. Como se esta ejerciendo presion en las intercostales y se
ejerce fuerza, la laringe no esta libre; por esta razén, no se aconseja emitir

sonido alguno por ella, es decir, la fonacion.

Regién lumbar:

Sentada en una silla, inclinada hacia adelante, respirando y concentrado la
respiracion en la region lumbar y la zona pubocoxigea. Se respira con el mismo
procedimiento de los ejercicios anteriores pero dejando abierta la region lumbar
y la presion hacia los musculos pubocoxigeos. Al exhalar, se puede hacer de

diferentes maneras igual que con el ejercicio anterior, con dos exhalaciones,
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con tres o con varias, evitando de igual manera la fonacién, debido a que se

esta haciendo presion.

Regiéon abdominal (Abdomen alto):

e Apoyar toda la espalda sin arquear la cintura, desplazando la pelvis hacia
adelante para que no quede arco en la parte media de la espalda. Se inhala
haciendo énfasis en el abdomen alto para desplazarlo hacia afuera, sin
presion. Al exhalar, mantenerlo alto, sin tensién, no dejar que recupere su
posicidn natural y dosificar el aire el mayor tiempo posible. A diferencia de los
ejercicios anteriores, éste si permite la fonacion, tanto de la voz cantada como
hablada.

Apoyo: el concepto de apoyo estd muy ligado al movimiento muscular antes
descrito. El apoyo es uno de los temas mas discutidos en el canto pero explicar
anatdmicamente lo que sucede dentro de nuestro cuerpo es bastante complejo y
se asocia con una sensacion personal, a pesar de que es el mismo mecanismo
para todos los cantantes, sin importar la técnica que utilicen para cantar; cada
persona lo percibe en forma diferente, justamente porque aun lo siente. Mi

definicion del apoyo es el correcto manejo del diafragma para impulsar el aire.

Fonacion del sonido: Para una correcta fonacién, se requiere, no sélo un buen
control del aire, cuya importancia ya mencioné, con una correcta forma de apoyar,
sino también un entrenamiento mecanico donde se reacomoda la posicion de las
vocales. En este entrenamiento, intervienen la lengua, la laringe, el velo del
paladar, los labios, la glotis, la epiglotis y los pliegues vocales. Todos estos
elementos juntos se unen formando un mecanismo que define el sonido de las
vocales de una manera homogénea y natural; aclaremos que no es igual para
todos; requiere un entrenamiento personal. Tengamos en cuenta que, para la

fonacion intervienen:
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La mandibula: trabajar relajacion, que no haya tensiones, que realice su
movimiento natural sin exagerar la apertura puesto que esto causaria dafos

como desencajar la mandibula y el desgaste en los cdndilos mandibulares.

La lengua es un musculo fibroso y pesado, soportado por la laringe; por esta
razon, hay que entrenarla para que no cause un presion innecesaria en

aquélla, que entorpezca la produccion correcta y libre del sonido.

El paladar blando (velo del paladar) es un tejido que termina en la denominada
uvula y ayuda en la produccién del sonido, especialmente de las consonantes y

en la modificacion del color de la voz cantada.

Los labios son los encargados de definir el sonido de cada vocal y de algunas

consonantes bilabiales y labiodentales.

La laringe es un 6rgano cartilaginoso que se transforma al final en la traquea y
en donde encontramos las cuerdas vocales, protegidas por el esqueleto
laringeo formado por seis cartilagos: Epiglotis, tiroides, aritenoides,

corniculados, cuneiformes y cricoides.

Los resonadores son todas las cavidades ubicadas en la mascara craneal y en
el hueso esfenoides, siendo éste el principal resonador. El hueso esfenoides es
un hueso impar situado en la parte media de la base del craneo, que forma
parte de la estructura interna profunda de la cara, de las fosas nasales y del
propio craneo. En él se encuentra la silla turca donde se aloja la glandula

hipofisis.

Todo lo anterior para llegar a la conclusion de que la técnica debe estar al
servicio de la interpretacién y entender como, desde el conocimiento técnico,

puede enriquecerse una ejecucion. En el momento de ejecutar, cada intérprete

48


http://es.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%A1neo
http://es.wikipedia.org/wiki/Hueso_de_la_cara
http://es.wikipedia.org/wiki/Silla_turca
http://es.wikipedia.org/wiki/Gl%C3%A1ndula
http://es.wikipedia.org/wiki/Hip%C3%B3fisis

utiliza sus aptitudes o cualidades para enriquecer en lo musical y dramaturgico
el personaje. La musica y la poesia necesitan de la creacion del cantante
puesto que es el unico que pude proporcionar el sentido y el sentir, es decir su
creacion artistica, y que puede contribuir con su manera de ser, sea en forma
positiva o negativa, al personaje y a la obra en si misma. Conocer nuestro
instrumento vocal requiere un excelente trabajo técnico, un conocimiento
completo de nuestras cualidades y debilidades; la técnica debe estar al servicio
de la interpretacién ya que implica el saber qué puedes abordar y hasta que

limite puedes llegar para enriquecer positivamente una obra.

2.2 ENTREVISTA CON JAVIER FRANCO

Desde su punto de vista, ¢ como describiria Ud. los personajes de la 6pera?

Lo primero que me gustaria decir es que resulta asombroso y maravilloso que, con
tan pocos personajes, que son solamente tres, se pueda construir un argumento
coherente, lleno de situaciones tan “teatrales” por llamarlas de alguna forma. La
Opera El secreto de Susanna es una pequefia gran obra de arte. Pero me pides

una descripcion de los personajes, de manera que me enfoco en ese aspecto:

El papel de Susanna, la soprano protagonista, tiene muchas facetas. En la
partitura, esta descrita como una mujer joven de apenas veinte afnos. Una recién
casada que juega literalmente con fuego y que teme, o al menos intuye, como
puede comportarse un marido celoso. Su relacién con Sante, el criado, se presta
para hacer algunas insinuaciones de complicidad con “toques” eréticos o al menos
muy sensuales. Me refiero a que no es comun que una sefiora de la alta sociedad
- no olvidemos que ella es una condesa (Gréfin) - tenga un hombre por sirviente,
antes que una mujer, una dama de compafia o una doncella. Susanna es

coqueta, muy femenina y de alguna forma ama el peligro. Su “inocente vicio” esta
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insinuado de tal forma que uno desearia que fuese algo mas que el hecho de

fumar cigarrillos al escondido del marido.

El esposo, el conde Gil escrito para una voz de baritono, es un personaje bastante
truculento. Un hombre elegante, también muy joven, con apenas treinta afios que,
desde el principio, manifiesta sus celos e inseguridad sobre la fidelidad de
Susanna.” Y conste que estan recién casados”, segun sus propias palabras. El le
dice cosas muy bellas, la frase que interpola en el aria final de Susanna: “Ah, che
vocina dolce” es verdaderamente dulce. Son palabras propias de hombre muy
enamorado, pero que estalla en repentinos ataques de colera ante las sospechas
que lo atormentan. No sé si estoy equivocado, pero me parece que el personaje
de Gil esta peligrosamente cerca de lo tragicémico; quiero decir que él sospecha
de su esposa desde el inicio mismo de la obra y que tiene manifestaciones muy
vehementes de su celotipia. La escena en que tira todo por los aires y en la que
rompe muebles y todo lo que se le ponga por delante, es un desahogo para el
personaje y una oportunidad de lucimiento para un verdadero actor — cantante,
pero resulta algo dificil para la direccion escénica y para los encargados de la
utileria. En nuestro medio es muy costoso y dificil conseguir cristaleria y vajilla que
pueda romperse sin causar dafo a los actores o cantantes. De manera que se
corren riesgos que pueden resultar incobmodos, cuando no peligrosos. En el texto,
hay varias frases que delatan la prevencién y aprensién del conde al dejar sola a

sSu esposa y esta ese permanente olor a tabaco que tanto lo atormenta.

Con respecto a Sante, el criado mudo que segun el libreto debera tener cincuenta
afos, me quedan algunas dudas: ¢ Por qué parece estar mas de parte de Susanna
que del patron? En mas de una ocasién, Gil manifiesta su desconfianza también
hacia él. Se puede especular sobre la relacién anterior entre Susanna y Sante, tal
vez ya trabajaba para ella antes de casarse. En fin, a uno se le pueden ocurrir
muchas cosas al respecto, preguntas cuyas respuestas no estan en el libreto. Una
dificultad adicional que, en mi opinion, presentan esta clase de personajes mudos,
es que quienes los representan tienen que ser musicos, ojala cantantes, aunque
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parezca algo irénico, o al menos tener muy buen oido. Sus entradas y salidas de
escena obedecen claramente a momentos musicales especificos. No creo que un

actor de teatro, que no esté familiarizado con la 6pera, pueda hacerlo bien.

¢ Qué importancia dramaturgica tiene el personaje mudo?

Sante es una especie de hilo conductor. El hecho de que no pueda hablar afade
un cierto grado de comicidad y dramatismo a todas las situaciones en las cuales
toma parte. De acuerdo con lo que narra el libreto, se trata de un mayordomo
mudo, pero no sordo, porque puede escuchar todo lo que pasa a su alrededor. De
hecho es un verdadero complice en todas las situaciones y equivocos que plantea
la obra. De todas formas, los personajes mudos fueron un elemento recurrente en
la historia de la 6pera. En este momento, me vienen a la memoria varios de ellos:
esta por supuesto el Vespone del intermezzo “La serva padrona” de Giovanni
Batista Pergolesi; o Fulvia y Faccenda, dos personajes de la obra” Livietta e
Tracollo”, otro intermezzo menos conocido de Pergolesi. Entre las 6peras del siglo
XX recuerdo por ejemplo a Toby, el nifio gitano mudo que tiene un final muy
tragico en la maravillosa 6pera “La médium” de Giancarlo Menotti. Hace ya varios
afnos, el maestro Mario Yepes dirigid la puesta en escena de una bellisima
produccion de esta 6pera, que fue ademas estreno en nuestro medio. Tanto la
parte escénica como la musical fueron excelentes. Dirigid el maestro Gustavo
Yepes. Pero volviendo a Sante, también me he planteado la posibilidad de que no
fuese mudo de verdad. Con esa clase de detalles me resulta muy divertido
especular e inventarme cosas que luego pueden ayudar a los cantantes y actores

a recrear su personaje.

¢ Qué dificultad ve Ud. al personificar a Susanna en el nivel dramaturgico

como en el nivel vocal?
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El secreto de Susanna es una 6pera musicalmente muy, muy dificil. Como lo dije
antes, se trata de una pequefa gran obra maestra. Son palabras que repito luego
de haberlas leido en varios libros de 6pera que consulté durante el periodo de
preparacion de la obra, pero lo hago con total conviccion después de haberla
estudiado y aprendido en detalle. Desde el punto de vista puramente vocal, me
parece que el personaje esta muy bien graduado y sus momentos dosificados.
Quiero decir que un maestro, un genio, como lo fue el compositor Ermanno Wolf —
Ferrari, sabia y conocia muy bien el oficio de como se escribe para el teatro.
Aunque se trata de un lenguaje musical en el que el discurso fluye de principio a
fin, se logra separar varios momentos que podemos denominar arias y duetos en
el sentido tradicional de la 6pera romantica o de épocas anteriores. Susanna tiene
dos grandes solos 0 momentos en los que nos rebela su debilidad por fumar, pero
también dénde nos hace saber de su amor por Gil. La musica describe de manera
absolutamente maravillosa cada situacion. Las frases musicales son de gran
aliento, como especies de arcos melddicos muy a la italiana. Para sostenerlos se
requiere una voz con muy buen centro y agudo, porque la tesitura asi lo exige. El
aspecto puramente dramatico no me parece tan complicado de desarrollar, como
aprenderse de memoria toda esa musica con entradas y ritmos dificiles, por no
hablar de algunos puntos con intervalos peligrosos y alteraciones cromaticas que
requieren paciencia, buen oido y atencion. En lo dramatico, ella pasa de ser una
timida y asustada esposa que hace cosas al escondido de su marido y que se
sobrecoge ante sus estallidos de furia, a intentar domar la fiera, a hacer las paces,
pero siempre tentando la suerte. Su vicio por fumar es mas fuerte que todo. Al
final, ella se sale con la suya y logra que ambos compartan el placer de fumar una

“cigarretta’.

¢ Qué diferencias y similitudes encuentra entre la 6pera de camara barroca y

esta 6pera?
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Como similitudes destacaria, basicamente, el pequefio formato en el que, como ya
lo dije, participan pocos personajes y en el que no hay presencia del coro, ademas
de que la puesta en escena no requiere mayores cambios puesto que la accién
transcurre en un unico espacio escénico. También su duracién, que no supera la
hora. Otra similitud esta en los argumentos que, por lo general, son de caracter
comico o tragicomico, muy emparentados con la Opera napolitana. Desde que
conoci esta Opera por primera vez en Viena, hace ya muchos afos, siempre
encontré grandes similitudes con la ya mencionada obra de Pergolesi, La serva

padrona.

La principal diferencia la encuentro en la orquestacion y en la dificultad de la
musica, aparte del estilo, por supuesto. La orquestacion de los intermezzi
barrocos, consiste basicamente en cuerdas, clavicémbalo y algunos instrumentos
de viento. La orquestaciéon de Wolf — Ferrari es sencillamente maravillosa, no

solamente por lo abundante y variada, sino por el sentido del color instrumental.

¢ Por qué cree Ud. que se escogio este tema?

El tema de los celos, que es en esencia el motor, el detonante de El secreto de
Susanna, ha estado presente en el teatro desde la antigliedad. Son numerosos los
ejemplos del teatro griego en los que los celos causan todo tipo de tragedias y
estragos; también pasa en el teatro de Shakespeare. En esta obra, que es mucho
mas amable - y si se quiere trivial - que algo como Medea u Otello, los celos se
prestan para crear situaciones equivocas a medio camino entre lo serio y lo
cémico. Pero no sé la razén del porqué, el compositor o el libretista, escogieron

este tema en particular.
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éDentro de qué estilo musical piensa Ud. que se enmarca esta 6pera?

Es una opera de principios del siglo XX y concretamente, fue estrenada en
Mdunich, en el afio 1909, de manera que la influencias de compositores como
Giacomo Puccini y Richard Strauss, dos de los mas grandes compositores de
Opera de la época, son mas que evidentes. También hay algo muy importante con
respecto al legado de Richard Wagner y su discurso musical continuo, perpetuo,
es decir sin emplear las formas cerradas de arias y conjuntos propias de épocas
anteriores. Esa forma de componer, de desarrollar lo que se llamoé el drama
musical, permed a la gran mayoria de compositores de ese entonces. Vale
recordar la forma en que el gran Giuseppe Verdi compuso “Falstaff’, su ultima
opera. La musica no para, a pesar de que se dan infinidad de cambios dramaticos.
Lo mismo sucede en “El secreto de Susanna”, desde que suenan las primeras

notas de la obertura; no hay tregua hasta el final.

Tal vez se podria afirmar que el lenguaje de Wolf — Ferrari es una mezcla de
estilos tales como el impresionismo y el romanticismo. A veces, me recuerda las

melodias de Puccini y otras, los poemas sinfonicos de Strauss.

¢Piensa Ud. que los acontecimientos sociales hayan influenciado al libretista

para escoger el tema de la 6pera?

La verdad, no entiendo muy bien la pregunta. Sobre el libretista de la 6pera, Enrico
Golisciani, sé muy poco. El texto original fue redactado en italiano y la adaptacién
al aleman es de Max Kalbeck. Lo que si tengo claro es que las tematicas
relacionadas con el estilo burgués, con la pequena nobleza europea, basadas en
historias mas o menos cotidianas, estaban por esa época de principios del siglo
XX, a la orden del dia. Por ejemplo, me vienen a la cabeza las obras para teatro
de Oscar Wilde. Por supuesto que no hablo de algo como Salomé; eso es otra

cosa. Pero si encuentro parecidos con piezas como ElI abanico de Lady
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Windermere, La importancia de llamarse Ernesto o Una mujer sin importancia, etc.
Inspirado en un asunto aparentemente baladi, un genio como Wilde podia crear
verdaderas obras de arte. El tema central de E/ secreto de Susanna no esta muy

lejos de esa clase de obras.

2.3 ENTREVISTA CON EL MAESTRO DETLEF SCHOLZ

:Dentro de su punto de vista, cdmo describe los personajes de esta Opera?

Este es el esquema que sigue directamente la “Serva Padrona”, donde
encontramos dos personajes principales, quienes llevan todo su conflicto entre
ellos, con el cual se desarrolla el drama de toda la 6pera y un tercer personaje
mudo que ayuda en parte a mover la actuaciéon pero que tiene solo la funcién de
ayudar a hilar sin cantar y que da el toque cémico. “Ayuda en la parte chistosa”

pero sigue claramente el esquema de la “Serva Padrona”.

¢ Pero, dramaturgicamente, como los describe?

Son personajes que, en el libreto, estan bien definidos por el texto; no hay dudas
de caracter, ni de la trama. Pienso que, también en la musica, hay mas
caracteristicas personales; que realmente aun se ve la influencia de Wagner; de
una manera, sigue el caracterizar con motivos musicales muy precisos a los

personajes, excepto al mudo.

¢ Puede decirse que los personajes estan caracterizados por Leitmotiven?

Las palabras “Leit Motiv’ se utilizan en las Operas de Wagner, aunque el nombre
no viene de €l mismo. Uno de los directores y analistas de Wagner (ahora no

recuerdo el nombre) los clasificd de esta forma queriendo decir que es un motivo
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que caracteriza aun personaje o también una idea musical; aunque esta definicion

ya habia sido usada por otros compositores antes de Wagner.

Wagner la utiliza para destacar ideas, hechos y no sélo personajes; entonces en
este sentido, Wolf Ferrari, en esta Opera, los vincula como motivos que definen
tanto al personaje como una situacion; sigue la tradicién como se usa en la Opera
de Verdi “Falstaff, pero que simplemente aparecen motivos musicales vinculados
a una situacion o a un personaje. Acuérdate, por ejemplo, en la “Boheme”, cuando
Mimi, al final, retoma la primera parte; éstas son cosas muy tipicas. La idea es

ayudar al publico a recordar a identificar musicalmente una situacion.

¢ Que opina musicalmente de Wolf Ferrari y dentro de qué estilo musical lo

enmarcaria?

Pues yo creo que es un tipo de post romanticismo en el que afortunadamente, ha
encontrado un estilo personal que no es necesariamente facil, pero es facil de
identificar; conociendo varias obras de él y luego escuchando otras obras, se
puede identificar o tener la idea de que es de él. Aparentemente es alguien que
estudié muy bien su técnica de composicion, a pesar de que no empezo6 con la
musica, puesto que él empezd estudiando pintura siguiendo a su padre y creo
que, simplemente, tiene la influencia de las dos educaciones, tanto la formalista
alemana que estudié en Munich como la influencia formal italiana por parte de la
madre, con quien empezo a estudiar piano a la edad de seis afos. Pero es muy
claro en su estilo que es un Aleman que escribe a la italiana; en muchas partes, se
oye como un pequeno Puccini; entonces en este sentido, se puede catalogar, si
uno quiere, como una influencia del Verismo, solamente que él fué por su propio
camino metiéndose mas en la épera comica, mucho mas que otros compositores;
a veces, como Puccini lo hizo en su opera “Gianni Schicchi”, ya que todas sus

demas Operas son serias. El, al revés, tiene una seria y las demas son cémicas.
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¢Vocalmente, qué dificultades técnicas encuentra en el papel de Susana?

Pienso que no es un papel muy dificil comparando con los de otras Operas de
esta época que van por caminos completamente nuevos, como las de R. Strauss,
reconocido por sus poemas sinfonicos y Lieder; Wolf Ferrari sigue de alguna
manera por la linea del bel canto y entonces creo que un cantante que esté bien
formado, que haya abordado obras de Mozart, Rossini y Donizetti, lo va a
interpretar muy bien. La sorpresa con él es que, siendo aleman, escribe a la
italiana; tiene esta sensacién personal, buen manejo de la voz. Cosas que se
vuelven mas dificiles y que tienen un alto nivel no tienen la dificultad musical y
vocal de otras 6peras de esta época. Entonces creo que, para un buen cantante

es papel muy bueno, apropiado, que cae muy bien.

Comparemos un poco con Hugo Wolf, con quien sucede todo lo contrario: sus
partes se ven faciles pero en realidad son dificiles; con Wolf Ferrari sucede que
esta tan bien escrito para el cantante o vocalmente muy bien escrito, que se ve

dificil pero, en realidad, no lo es.

Se sale del formalismo de la 6pera en donde separa arias, duetos, ensambles
recitativos o didlogos, siguiendo un poco al estilo de Wagner. Siguiendo este estilo
de composicion, el medio de transporte es la musica misma y, en ésta, el cantante
debe acomodarse al flujo musical en conjunto. Este es un estilo de Opera que
llega en “Capricho” de Strauss donde todo es conversacion; parece muy relajado
pero trae problemas para los cantantes, por las entradas y porque exige una
claridad del manejo de idioma, puesto que todo lo que pasa alli es importante y, de
esta manera, lograr que el publico pueda disfrutarlo. En otras operas, se repite

constantemente el texto, aqui se da una conversacion real.
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¢ Desde su punto de vista, su principal influencia fue Wagner?

N6 musicalmente, pero en su elocuencia formal deja las divisiones formales de las
divisiones en la oOpera, en una tendencia general de la época, no individual.
Puedes mirar los contrastes; por ejemplo, el concepto en la Opera “Luli” de Alban
Berg es otro mundo, pero era la tendencia de esta época el utilizar este tipo de

formas en donde el texto era tan importante como la musica.

Disolver este esquema formalista de divisiones era cuestién de la época misma y
en Wagner justamente, en relacion con musica-texto, esta disolucion comienza
con el teatro musical, no exactamente con este nombre, pero él dijo: “yo no quiero
escribir 6peras” pensando en estas divisiones (arias, ensambles); dice: “yo
escribo una obra de teatro con musica”, esta claro que no se permiten repeticiones
del texto y se tienen una continuidad dramaturgica donde hay una trama con
desenlace, donde el texto no se usa para rellenar. La diferencia con el teatro es
que aqui la musica misma habla, da una descripcién, caracteristicas que ayudan a
la obra misma, pero donde el cantante esta limitado por el tiempo de la musica;
cosa que no sucede en el teatro donde el actor puede tomarse el tiempo que
quiera para una acciéon o un cambio de emocion y puede hacer sus dialogos
dando su ritmo personal. En este tipo de obras donde la musica define el tiempo,
el cantante se debe defender con el esquema definido por el tiempo mismo. Lo

que lo hace mucho mas dificil.

¢Encuentra usted alguna influencia del estilo de Mozart en Wolf Ferrari?

No, realmente no.

Unicamente el hecho de que Mozart ha sido el Unico compositor que ha podido

mezclar la Opera Bufa con la Opera seria. Pero una persona que vaya a escuchar

esta 6pera, se va a dar cuenta de que no tiene influencia.
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¢Piensa usted que los acontecimientos sociales de la época influyeron en

Wolf Ferrari y en el libretista para escoger el tema central de época?

Del libretista es posible; de Wolf Ferrari ,no lo creo. El era un tipo a quien
interesaba revivir la comedia del arte; utilizaba por formalismo en sus Operas
cémicas los ejemplos de las obras del teatro italiano de los siglos XVII y XVIII, muy
chistosas; y quiso revivir esto en su musica porque, realmente, en la 6pera de esta
época no existia. Seguro que su caracter y ambigliedad de ser entre de Alemania
y de ltalia genera aqui una cuestion interesante. Para él, los dos personajes y su
situaciéon eran mucho mas interesantes pues se asemejan con las situaciones
tipicas de Shakespeare en sus obras comicas, en donde guardan un secreto que
sélo se revela hasta el final y durante este camino se hace chistoso para el publico

que sabe lo que sucede, mientras los personajes aun no lo saben.

Por el libretista si lo creo, porque era un tema de moda. Pero, en la obra, la idea
de la emancipacion de la mujer no es tan importante como el hecho de que
Susanna es una mujer que fuma tabaco, que casi deja romper su matrimonio por
esto. Si el tema principal hubiera sido en realidad “la emancipacion de la mujer” no

hubiera tenido un final feliz.

¢ Coémo describes musicalmente esta Opera?

Es una obra que, en su parte dramatica, es contundente, es muy clara, muy bien
hecha. Musicalmente, es una mezcla de un manejo técnico bien formado en un
sentido aleman, con un buen manejo vocal italiano y, por otro lado, tiene la
caracteristica de ser una obra de conversacion que fluye, algo agradable para el
publico. Es una obra facil de percibir, de aceptar y es ligera, sin ser tan ligera
como una Zarzuela o una Opereta. Combina muy bien todas sus facetas, es decir,

la parte musical con la dramaturgia.
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El aporte principal de Wolf Ferrari fue revivir este formato de Opera de cdmara
que, ya a mitad del siglo XVII, se perdié y, con su busqueda de revivir la comedia

del arte, acogi6 este formato para varias de sus composiciones.
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3. ANALISIS

3.1 ANALISIS MACRO DE LA OPERA IL SEGRETTO DI SUSANNA

Dividi esta Opera en secciones para facilitar el analisis de la misma. Consta de

quince partes que describiré a continuacion:

VI.

VII.

VIII.

OBERTURA: Tempo Vivacisimo. Consta de 213 compases en 2/4.

Furioso (indicando el caracter donde inicia esta seccion): Recitativo y dueto.
Consta de 149 compases. 2/4. En el compas 56 encontré otra indicacion para

cambiar el tiempo y el caracter: Moderato con Spirito.
Moderato: Aria (Baritono). Consta de 39 compases. 4/4.

Inicia con un recitativo sin tiempo y propone que sea lento, expresivo y

cantabile. 4/4. Consta de 78 compases.

Tranquilo: Indicaciéon de tiempo. Aria del Baritono. Consta de 67 compases.
En el compas 30 hay una indicacion de cambio de velocidad: Poco piu Mosso.
3/4.

Agitato Molto: Indicacién de tiempo. Dueto recitado. Consta de 36 compases.
2/4.

Presto: Indicacion de tiempo. Dueto. Consta de 127 compases. 2/2.

Lo stesso movimiento (negra = come prima blanca) Solo orquesta. Consta de
49 compases. 4/4. En el compas 23 propone otro cambio tiempo y caracter:

Tranquillo con Grazia. 2/2.

Inicia con un recitativo sin tiempo (Senza tempo sostenuto). Consta de 12

compases. 4/4.
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XI.

XIl.

XII.

XIV.

XV.

Aria de la soprano. In tempo tranquillo: indicador de tiempo y caracter. Consta
de 70 compases. 4/4. En el compas 6 propone seguir en un tiempo siempre

tranquilo, con sentimiento y gracia.

Recitativo y dueto. Consta de 47compases. En el compas 23 se presenta un
cambio de tiempo: Adagio y de armadura. Y en el compas 28 propone otro
cambio: Pui adagio. Al compas 34 se presenta un interludio de orquesta que
termina en una pequefa cadencia desde el compas 37 al 40. Luego, en el

compas 41, inicia un recitativo que termina en el compas 47.

Presto. Dueto. 2/4. Consta de 163 compases. En el compas 130 hay un
cambio de velocidad: Adagio, que dura dos compases, volviendo en el
compas 132 al primer tiempo. En el compas 147 cambio a furioso acelerando

hasta el compas 163.

Recitativo y aria de Susanna. 4/4. Consta de 103 compases. Empieza en la
indicacion: tranquilando siempre piu. 4/4. En el compas 10 cambia de
armadura. Luego en el compas 21, se presenta un interludio orquestal que

prepara la entrada del personaje a Susanna en su aria.

Recitativo final. Empieza en un presto. 4/4. Consta de 48 compases. En el
compas 7 se propone un cambio de compas y de tiempo: 3/4 y Adagio. En el

compas 19 hay otro cambio de tiempo a 2/4 y a un Allegro.

Dueto final. Indicacién de Andante Mosso. 4/4. Consta de 81 compases. En el
compas 15 hay un cambio de velocidad: Piu mosso acelerando. Y en el

compas 41 pide volver al tiempo: in tempo.
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3.2 MEZZOFORMA. ARIA DE SOPRANO “OH, GIOIA LA NUBE LEGGERA”

CC|1]5]9-[13]17 22263034 [37[40 |44 [52]57 | 64-
T e e e e e
48| 2|16 |21|25/29|33|36|39|43 |51 56|63

FI|F|Fr|Fr|{Fr|Fr|Fr | Fr|Fr|Fr| Fr|Fr|Fr|Fr|Cod
ryr{3,4 5|67 |89 1011121314 | a

P1 P2 P3 P4 P5 P6

S1 S2 S3

3.3 ANALISIS MICRO FORMAL DE LA SECCION XIIl. RECITATIVO Y ARIA DE
SUSANNA “DEL ARIA ANALISIS: “OH, GIOIA LA NUBE LEGGERA"

3.3.1 Introduccion

En el recitativo, nos lleva de la tonalidad de Re menor, acorde comun para llegar
al Mi mayor; aunque cambia de tonalidad, no la define hasta el aria en si. Genera
mucha tension evadiendo la tonalidad durante toda la introduccién; realiza
ornamentaciones cromaticas preparando la tonalidad del Aria y de esta manera
dibuja el humo del cigarrillo. Evita una definicién tonal, se sostiene en un acorde
de B 7 con algunos acordes de paso y otros acordes disminuidos que ayudan a

generar tension (G # disminuido en el compas 20, f# disminuido en el compas 21;
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este acorde es una dominante de la dominante (V/V) que hace falsas
resoluciones; de esta manera va llevando al oyente a la situacién de tension que
se esta presentando en el momento de la Opera. (G# 7) lo utiliza como acorde de
bordadura de la dominante en los compases 8,10y 11 y predomina en toda el aria.

Su tonalidad es Mi mayor pero empieza en el V grado.

3.3.2 Secciones

Esta aria se divide en tres secciones, cada una con dos periodos; las secciones no
estan muy definidas y utiliza elisiones para comenzar cada seccion empezando
con ante- compas de negra (podemos observarlo en los compases 21-22,39-
40,62-63), ademas de utilizar el mismo motivo al comienzo de cada seccion,
motivo que aparece también al dentro de las secciones, bien sea en lavoz o en la
orquestacién al comienzo o al final de cada una. Su forma es ternaria y conserva

la forma de Aria tradicional A B A’.

Seccién 1 (S1), que llamamos A, consta de dos periodos, es binaria. En el
periodo 1 (P1) encontramos dos frases cada frase de cuatro compases; este
periodo del aria es muy tonal, ya que se mueve en areas con funciones Tonica,
subdominantes y dominantes especificas con respecto a la tonalidad axial y en el
periodo 2 (P2) encontramos tres frases. Las primeras cuatro frases de esta
seccion son simétricas en numero de compases. La frase 5 (Fr 5) tiene un compas
adicional porque esta haciendo una reiteracion armonica en la dominante para

concluir esta seccion en el primer grado de la tonalidad axial.

En la seccién 2 (S2) que llamamos B se puede dividir en dos periodos, es
binaria, el periodo 3 (P3) consta de 2 dos frases y cada frase de cuatro compases,
el periodo 4 (P4) Consta de tres frases (F8, F9 y F10) la primera de cuatro
campases Y la dos ultimas de tres campases cada una, la ultima frase es binaria,

con dos incisos ternarios puesto que tiene tres pies. Aparece el motivo principal
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solo en la instrumentacion con una variacion ritmica, en este periodo se nota un
cambio ritmico notable justo en la parte central, alarga el tiempo casi al doble;
aparece el adagio en el compas (3/4) justo donde empieza la frase 9 (F9), en el
compas (36) es el unico sitio del aria donde realiza un cambio de compas a (6/4),
en la frase 10 (F10) aparece un cambio de tiempo mas lento( Piu adagio) y finaliza
esta frase con un ritenuto. Esta es la unica seccion donde encontramos mas
contrastes ritmicos va de mayor agitacion a menor movimiento, contrastes entre
las tesituras de la voz y de la orquesta, la melodia es algo diferente, esta mas
adornada; encontramos trinos en la orquestacion y es el lugar donde el texto habla

del amor mas profundo que siente Susanna hacia su esposo:

“In quelle spire cerule vedo vagarperfino un amorosa imagine quella del mio

sposino.™”

La seccion 3 (S3) que llamamos A’ se divide en dos periodos. El periodo 5 (P5)
es binario, con dos frases: la frase 11(Fr 11) contiene dos incisos y la frase 12 (Fr
12) contiene tres incisos. El periodo 6 (P6), consta de tres frases: la frase 13 (Fr
13) ternaria, la frase 14 (Fr 14) binaria, es el final del aria y es aqui donde reitera la
tonalidad con los arpegios, esta vez en el primer grado. La seccion 3 (S3) la
denominamos A’ por razén de que tiene el mismo material tematico de la seccion
1 (S1). Al final de esta seccidn encontramos una especie de Codetta de seis
compases, los tres primeros campases se queda en dominante (V7) y los otros
tres compases en tonica (l), reitera la tonalidad por medio de arpegios en las
voces agudas bien sea en la mano derecha del piano para la reduccion o para las
cuerdas y vientos en el caso de la orquestacion, hace un pedal de tres campases
en la mano derecha del piano para luego resolver, con escalas cromaticas en las

voces mas agudas.

> WOLF FERRARI, Ermanno. Op. Cit
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3.4 DRAMATURGIA

3.4.1 Introduccion

La orquesta dibuja claramente, con las escalas cromaticas, el humo del cigarrillo
que comienza a fumar Susanna en esta escena; el acompanamiento es calmado,
suave y elegante para dar un aire de tranquilidad, asi como también muestra la
dulzura de Susanna en los pequefios motivos y el deleite que siente al fumar, en

los fraseos.

3.4.2 Secciones

Seccion 1 S1 (A): En esta seccion encontramos el primer texto con el que se
describe el placer de fumar y en la orquestacion, con los adornos y los tresillos,

dibuja sus sentimientos.

“Oh gioja la nube leggera cogli occhi sochiusi seguire che ascende con celure
spire, ascende piu tenue d’un vel e semprebra dorada chimera vanente nel limpido
ciell.. sottile vapor mi carezza mi culla sognare mi fa.... Libare con lenta dolcezza

oi vo ‘la tua volutta™”

(iOh, placer la nube ligera que con ojos entornados sequiré, cuando asciende con
azulados espirales mas tenue que un velo y parece dorada quimera,
desvaneciéndose en el limpido cielo!... Su sutil vapor me acaricia me hace sonar...

Beber en sorbos de lenta dulzura su placer).

Seccidn 2 S2 (B): los primeros compases, es decir durante todo el periodo 3(P3),
sigue dibujando el humo que asciende por el aire hasta el cielo como lo dice en

texto anterior; pero, esta vez, lo hace de una manera mas agitada pidiendo el

" bid.
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Scherzando; de esta manera, muestra la confusion que tiene al no poder contar a
su esposo que fumar le produce tanto placer y queda completamente claro el amor
que ella siente por Gil. En las siguiente frases, el texto concuerda con lo que
sucede musicalmente en esta seccién; recordemos que es el sitio donde mas
cambios ritmicos y melodicos encontramos, al igual que contrastes entre las voces

y las dinamicas.

“In quelle spire cerule vedo vagar perfino un’amorosa imagine:... (Arpegios de
arpa compas 36) quella del mio sposino! (Arpegios de arpa compas 39)75.
(En esos espirales azulados asciende mas tenue que un velo y parece dorada

quimera, una imagen amada: la de mi esposito.)

Seccién 3 S3 (A’): Concluye con un texto donde habla del amor a su marido y el
placer de fumar en un solo texto; musicalmente, es apoyado por cambios de
velocidad contrastando el tiempo lento en el que venia de la seccién 2 S (Adagio)
con un animando que poco a poco se acelera (Sempre piu mosso e con anima),
llegando a la ultima frase en un pianisimo que complementa la coda en donde

nuevamente se dibuja el humo que sube por el aire.

“Ma piu gentil, pia tenera, leggiadra piu mi par...Dai suoi profili eterei mi sento

affascinar °“

(Pero me parece que de su eterno contorno... Me siento fascinada).

' bid.
'® Ibid.
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4. CONCLUSIONES

Wolf Ferrari cre6 su propio estilo musical que, a pesar de pertenecer a la época
posromantica, no se enmarco dentro de este lineamiento, debido a que no se
dejo influenciar de un solo compositor; tomé de cada uno un poco, creando su

propio estilo de composicion.

Este compositor refuerza siempre la dramaturgia con la orquestacion, y la
composicién misma utilizando, como recurso de apoyo, los cambios ritmicos,
armonicos, de compas, acentos, fraseos y dinamicas, para hacer mas real el

drama.

Para generar tensién en el drama y reforzar el contenido del texto, Wolf Ferrari

realiza una orquestacion especifica para cada momento dramatico.

La dramaturgia es tan importante como la orquestacion en esta obra ya que las

dos se complementan para ayudar a los personajes en su interpretacion.

Utiliza los efectos musicales para describir elementos determinantes en la

escena tales como: las lagrimas, el humo, los platos rotos.

Este papel, en lo vocal, requiere un buen conocimiento técnico y un excelente

entrenamiento y manejo del instrumento.

En lo musical, los papeles de Susanna y Gil, deben tener una preparacion
consciente, minuciosa y clara para lograr una buena ejecucion, ya que los

cambios ritmicos y armonicos son determinantes en esta obra.

En lo vocal, se debe tener madurez técnica ya que las lineas melddicas de los
personajes de esta Opera requieren dominio del instrumento y conocimiento de
sus propias habilidades; de esta manera, ejecutar correctamente cada rol sin

afectar el instrumento.
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e En referencia al trabajo paralelo de grado, el montaje y realizacién de la obra,
vale la pena expresar que hubo dificultades para realizarlo; la falta de apoyo
economico, el desconocimiento general hacia la apreciacion de este tipo de
obras y la falta de publico que asiste a este tipo de espectaculos por la falta de

informacion y la poca eficacia en la formacién de publicos.
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ANEXOS

ANEXO 1. FOTO(:I-RAFiAS DE LA PRESENTACION DE LA OPERA DE
CAMARA “EL SECRETO DE SUSANA”

Esta épera fue presentada en el teatro Fundadores de la Universidad Eafit, el 5 de
diciembre del 2012.

Recital de Grado @ EAFT
Maestria en MdUsica
Canto

“El Secreto de Susanna”

(Opera en un acto)

de Ermanno Wolf - Ferrari
( Estreno en Medellin )

Susanna (sopran ) -
Conde Gil (barit@no) Carlos Antonio Arango " Lugar Auditorio FReEs
Sante (adtor) Lucas Tamayo Universidad EAFIT.

Fecha: 5 de Diciembre de 2011
Hora: 8:00 pm
ENTRADA LIBRE
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ANEXO 2. FILMACION DE LA PUESTA EN ESCENA DE LA OPERA DE
CAMARA “EL SECRETO DE SUSANA”
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