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Introducciéon
Durante mis afios de formacion en la Escuela Nacional de Misica (ENM) fui

desarrollando un gran interés en abordar las obras que iba estudiando de una manera
més profunda. Como cantante me di cuenta que mi estudio no debia estar dirigido
solamente a los aspectos vocales, técnicos y musicales, sino también hacia el desarrollo
de técnicas de estudio que abordaran los aspectos escénicos e interpretativos. Asi,
estudiar y analizar el texto d4andole importancia al idioma en que fueron escritas las
obras, analizar los libretos de las 6peras, estudiar un ciclo de poemas que forman parte
de un ciclo de lieder o melodie, conocer los textos de los oratorios, cantatas y 6peras asi
como estudiar las particularidades de sus personajes y saber de los momentos y
circunstancias en que estas grandes obras fueron escritas y presentadas por primera vez,
todo ello se volvié cada vez mas importante para darle sustento a mis interpretaciones.
Otro aspecto importante de mi formacién fue investigar las transformaciones que a
través de la historia han tenido las diferentes interpretaciones.

Por esto, cuando empecé a preguntarme acerca de las obras integrantes de mi examen
profesional, me incliné por presentar obras completas, es decir un ciclo de lieder, una
Opera u oratorio completo, pues esto me permitiria poner en practica aquello que
consideraba importante en la interpretacion musical y un estudio mas profundo de las
obras.

Pronto me di cuenta de que me interesaba mas la 6pera que el oratorio y el lied por ser
un género vocal pensado para la escena en donde ademas de la musica se incluyen otras
disciplinas artisticas y la posibilidad de trabajar con otros creadores lo que consideré
como enriquecedor del trabajo de interpretacion y del resultado final.

Me di a la tarea de buscar 6peras que se adaptaran a mis necesidades, es decir que
tuvieran un papel importante para baritono lirico, que es mi tesitura, que no tuvieran
muchos personajes ni muchas dificultades de montaje, como grandes escenografias, o
un gran coro o un ballet, pues una gran Opera requiere de un gran equipo de artistas y
también de apoyo econdmico y por el momento no estoy en condiciones de conjuntar
estos elementos. Asi, me fui acercando a la Opera de camara de formato pequeiio,
duraci6n corta y pocos personajes caracteristicas que me permitian hacer un trabajo de
equipo para realizar el montaje integral de la 6pera con todo lo que implica: puesta en
escena, disefio de vestuario, escenografia. La 6pera de camara me daba la oportunidad

de enfrentarme a los problemas que implican un montaje profesional.




Coincidié que mi compafiera Adriana Avilés (soprano), con quien he compartido casi
toda la carrera, se encontraba en el mismo proceso de bisqueda y seleccién de material
para integrar el programa de su examen profesional. Nuestros intereses e inquietudes se
acercaban bastante por lo que decidimos trabajar juntos para presentar un proyecto de
titulacion conjunto con obras de Opera de cdmara para baritono y soprano. De esta
manera elegimos la Serva Padrona de Giovanni Batista Pergolessi y El Teléfono de
Gian Carlo Menotti que son Gperas que se adaptan perfectamente a nuestras tesituras,
posibilidades y necesidades escénicas, ademds de que son estilos musicales muy
diferentes, pues la Serva Padrona es una 6pera bufa del periodo Barroco y el Teléfono
es una obra del siglo XX. En el aspecto escénico son muy parecidas pues ambas
pertenecen al género de la comedia y se desarrollan en el &mbito doméstico y familiar
pero en contextos socio-histéricos completamente diferentes. Para completar el
programa incluimos la Cantata del Café BWV 211 de Johann Sebastian Bach cuyas
caracteristicas de cantata profana la acercan al estilo operistico de la época.

El presente trabajo muestra los elementos en los que me apoyé para darle sustento a las
interpretaciones de mis personajes: las circunstancias historico-sociales de cuando las
obras fueron escritas y también algunos principios de la teoria de género para explicar
aspectos bésicos del comportamiento de los personajes asi como sus relaciones, lo que
simbolizan y representan



I La Cantata del Café

Datos biograficos

Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo de 1685 en Eisenach una pequefia ciudad
de Turingia, en la Alemania luterana del norte. Descendiente de una gran familia de
musicos por tradicién, sus padres fueron Johann Ambrosius Bach violinista y organista
de la corte de Eisenach y Maria Elisabeth Limmerhirt. Fue el dltimo de ocho hijos y
uno de los cuatro que sobrevivié la infancia, vivié su nifiez en un ambiente familiar muy
religioso y musical, donde muchos de los miembros de su familia eran misicos y
compositores de cierta relevancia.

Su padre le ensefi6 sus primeras lecciones de musica e instrumentos de cuerda y fue
inscrito en la Lateinschule (Escuela Latina) que ofrecia una educacién humanistica y
teolégica; cuando tenia nueve afios su madre murid, y un afio mas tarde su padre, por lo
que fue enviado con su hermano mayor Johann Christoph, que desempeiiaba el cargo de
organista en Ohrdruf y con quien continiia sus estudios. Con el aprendié clavecin,
6rgano y composicion. Por tener una bellisima voz de soprano fue admitido en el coro
de la iglesia de Ohrdruf.

En 1700 a los quince afios ingresa a la escuela de San Miguel en Liineberg. Por su
dedicacion a la musica y sus cualidades vocales permanecio alli tres afios durante los
cuales desempeiié el cargo de “prefecto” de los nifios del coro, como organista y
director del coro. En 1703 fue contratado como violinista de la orquesta del conde
Johann Emest de la corte de Weimar y meses mas tarde como maestro de capilla de
Amstadt, alli tuvo suficiente tiempo para dedicarse a la composicion y al érgano. En
Octubre de 1705 viaja a Liibeck para estudiar con el gran organista Dietrich Buxtehude.
En 1707 se traslada a Miihlhausen, como organista de la iglesia de San Blas. Contrajo
matrimonio con su prima Maria Barbara Bach el 17 de octubre del mismo afio con la
cual tuvo siete hijos, de los que sobrevivieron cuatro, tres de ellos fueron musicos,
Wilhelm Friedemann, Carl Philipp Emmanuel y Johann Gottfried Bernhard. En 1708
volvié a Weimar como organista y musico de camara del duque reinante, su estancia se
prolong6 hasta 1717. En ese mismo afio el principe Leopold, quien amaba y entendia la
musica de Bach, le ofrece el cargo de Kapellmeister (maestro de capilla) en Cothen. En
1720 Maria Béarbara muere y en 1721 se casa con Ana Magdalena Wilcke, dieciséis
afios menor que €l y con quien tuvo trece hijos. A la muerte del principe Leopold en

1723, el maestro se muda con su familia a Leipzig, una ciudad con un comercio



floreciente, en donde permanece hasta su muerte. Se desempefié como director musical
y cantor de la escuela de Santo Tomas. En sus dltimos afios de vida fue perdiendo poco
a poco la visién hasta quedar totalmente ciego. Se sometié a dos operaciones de
cataratas y a consecuencia de la segunda su salud se deterior6 tanto que muri el 28 de
julio de 1750. Fue enterrado dos o tres dias después en el cementerio de San Juan. Su
legado se repartié entre su esposa e hijos.

Bach era de caracter fuerte, pero tenia gran facilidad para hacer amigos, muchos de los
cuales apadrinaron a sus hijos, entre ellos Tellemann. Profesaba una profunda fe
religiosa, que le hizo dedicar la mayor parte de su obra a la gloria de Dios. Aunque toda
su vida trabajé para una corte, una universidad o una iglesia, siempre fue libre e
independiente, algo sorprendente para un artista de su época.

En su tiempo fue muy famoso como virtuoso del 6rgano aunque como compositor no
tan apreciado en su época, sin embargo a través de los siglos ha ganado una posicién
tunica en la historia y se le ha denominado el padre de la misica. A lo largo de su vida
trabajo en la construccion de 6rganos, y en la reparacion y construccion de clavecines y
6rganos. Empez6 a dar clase en 1707 y nunca dejé de tener alumnos.

Los primeros datos biograficos auténticos que se dieron a su muerte, asi como un
catdlogo que resumia su obra se deben a su hijo Carl Philipp Emmanuel y a su discipulo
J. F. Agricola, en 1751. Mientras Bach vivié mantuvo todas sus composiciones juntas
pero al morir se dividieron y muchas de sus obras se perdieron. La cronologia de su
obra esta practicamente terminada, aunque no existe una cronologia exacta y completa
de su musica instrumental. La BWV (Bachs Werke Verzeichnis) es la edicion de la lista
temética-sistematica de las obras musicales de J.S.Bach y corrié a cargo de Wolfang
Schmieder. :

Carl Philipp dijo de su padre “forj6 su estilo por su propio esfuerzo y desarrollé su
técnica fugada a base del estudio privado y la reflexion”, fusionando las técnicas, estilos
y logros tanto propios como de generaciones anteriores, como Palestrina, Caldara,
Buxtehude, Frescobaldi, Corelli, Pachelbel, Pergolesi, Reincken padre de la escuela
alemana del norte, Vivaldi, Haendel, el estilo galante de Telemann y el estilo italiano de
la 6pera.

Compuso en todas las formas musicales de su época, exceptuando la 6pera. Su enorme
produccion se puede dividir en: su obra vocal que incluye, mas de 200 cantatas sacras,
45 cantatas seculares, 5 pasiones, 3 oratorios, misas, magnificats, motetes, corales,

canciones sacras y arias. La obra para 6rgano se compone de corales, fantasias,



preludios, fugas, tocatas, variaciones, caprichos, danzas. Para laid tiene suites, partitas,
preludios y fugas. Su musica de cdmara esta integrada por sonatas para flauta, violin y
viola da gamba con continuo, suites para cello solo, sonatas y partitas para violin solo.
La misica orquestal incluye conciertos, sinfonias y 4 suites. Su obra también incluye

estudios de contrapunto.

Las cantatas

La cantata es una composicion profana o religiosa para ser cantada a una o varias voces
con acompafiamiento instrumental. Es una forma tipica de barroco que sintetiza
concepciones provenientes de la edad de oro del contrapunto, de sus origenes
medievales y de todas las formas y procedimientos practicados en Europa desde
comienzos del siglo XVII.

Originalmente la cantata era una serie de movimientos de caracter profano. En
Alemania esta forma de cantata no tuvo resonancia y fue preciso que se fusionara con
un género de musica religiosa evangélica para que adquiriera en la segunda mitad del
siglo XVII una enorme popularidad.

Partiendo de los corales en aleman que Lutero y sus colaboradores admitian en vez del
graduale latino, que se cantaba entre el evangelio y el sermén, los luteranos fueron
mezclando poesias basadas en los evangelios con musica para dar realce a la
celebracion litirgica. Se establecié la costumbre de componer ciclos litargicos de este
tipo de obras. El primero de estos ciclos es de Martin Agricola y se publico en
Wittemberg en 1541 con el titulo de Pequefio libro de canto de todos los evangelios
dominicales, con cantos a dos y tres voces.

Entre los misicos mas importantes en la evolucion de la cantata religiosa germanica
encontramos a: Heinrich Schiitz, Andreas Hammerschmidt, Caspar Ziegler, Mathias
Weckmann y Dietrich Buxtehude. También es importante mencionar a los principales
poetas que colaboraron con estos musicos para ofrecer libretos aptos para este género:
Salomén Franck (1659-1725), Erdmann Neumeister (1671-1756) y Christian Friedrich
Henrici (1700-1764) este altimo en particular, fue muy importante pues bajo el
seudoénimo de Picander escribi6 infinidad de textos para Bach incluyendo los textos de
la Pasion segin San Mateo y la Pasién segiin San Juan. Picander tenia una habilidad
especial para componer poesias sobre un metro o patrén ritmico prefijado, lo cual era
muy util a Bach cuando queria emplear en alguna cantata fragmentos de composiciones

anteriores con textos nuevos.



En la época de Bach habia tres elementos fundamentales que formaban parte de las
cantatas: los corales, los textos de la Biblia y las arias, en su forma da capo, precedidas
de su recitativo.

Las primeras cantatas que se conservan de Bach, datan de su periodo de Miihlhausen
(1707-1708) e incluyen los niimeros de catdlogo BWV 4, 106, 131, 150 y 196. Se trata
de cantatas ligadas a al tradicion de la Alemania Central. Los textos estan tomados de la
Biblia o del repertorio de los corales y rara vez incluyen poesia libre. La musica se cifie
estrictamente al texto, segtin el ideal luterano de que los cantos fueran la “proclamacion
de la palabra”. Bach no llamé cantatas a esta obras, sino que us6 los términos Concerto,
Mottetto, Dialogus, o Musica.

Al ser nombrado Konzertmeister en Weimar, una de sus obligaciones consistia en
componer una cantata nueva cada mes; a partir de esta época Bach sigui6 la orientacion
del poeta Neumeister, aunque también utilizé los versos de Franck. El aria da capo, con
su correspondiente recitativo, desempefiard un papel cada vez mds importante en las
cantatas de Bach, como también los ariosos, que él describid, a veces, graficamente con
el término senza battuta (sin compas). Los recitativos de estas cantatas representan el
origen de sus grandes creaciones vocales donde la musica se asimila perfectamente a la
naturaleza de la lengua alemana. Su armonia se hizo cada vez mas rica y expresiva. Un
elemento interesante de algunas de las arias de las cantatas es que son obras para una
voz solista y un instrumento solista, de modo que voz e instrumento dialogan entre si y
con la orquesta con una gran riqueza expresiva y grandes dificultades técnicas.

En Leipzig, Bach compuso cinco ciclos de cantatas de los cuales solo se conserva tres,
cada uno con caracteristicas particulares.

En el primer ciclo compuso unas 40 cantatas nuevas y otras 20 en las que usé algunas
ya escritas con modificaciones.

En estas cantatas Bach eludié todo esquematismo, pero hay que decir que usd
ampliamente los tres elementos fundamentales: textos biblicos, recitativo y aria'y coral.
Se puede considerar que Bach utilizo tres esquemas tipicos:

a) texto biblico/ recitado-aria/ recitado-aria/ coral

b) coral/ aria/ recitado-aria/ coral

¢) texto biblico/ aria/ coral/ recitado-aria/ coral

El segundo ciclo (1724-1725) representa el mas grande periodo creador de Bach como
compositor de cantatas. Los textos son de Picander y Marianne von Ziegler (1695-

1760). En estas composiciones Bach se orienté hacia la cantata de un tema unitario, con



textos que comentan de forma poética y musical, el coral que les sirve de base. De esta
manera, la cantata se hace més religiosa y musicalmente més unitaria.

El ultimo ciclo alcanza el maximo de expresion y complejidad. Abundan las obras en
dos partes. La orquesta es mas rica y los textos suelen proceder del Antiguo y del Nuevo
Testamento.

En general en todas las cantatas de Leipzig, Bach us6 grandes piezas corales para
comenzar y terminar y entre ellas colocé las piezas solistas. La orquesta es més
numerosa, utilizo ademas de los instrumentos de cuerda y viento habituales, los de
metal, sobre todo trompetas y también recurrié con frecuencia a la flauta y empez6 a
introducir los diferentes tipos de oboe y el érgano obligado.

Entre las cantatas tienen especial importancia las cantatas profanas. Bach las compuso
para ocasiones como casamientos, cumpleafios y fiestas de los miembros del
Ayuntamiento o para celebraciones de la Universidad de Leipzig. Algunas fueron
tocadas por primera vez en su Collegium Musicum y demuestran claramente por su
instrumentacion el lugar o la estacion donde serian presentadas, para el invierno, en
alguna sala de café o para conciertos al aire libre durante el verano. Las cantatas
profanas muestran intensidad dramatica, sentido del humor y amor a la naturaleza.

No se sabe exactamente cuantas cantatas profanas compuso, pero incorporé fragmentos

musicales de algunas de ellas para obras religiosas.
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Anilisis de texto

Los primeros consumidores de café fueron los arabes pues la planta del café proviene de
Africa y del Asia central. Existen leyendas de como los drabes y los asiticos
empezaron a consumir café con el objeto de disminuir el suefio y aumentar la energia
para permanecer mucho tiempo despiertos entregados a la meditacién y a la oracién.
Cuando el café llega a Europa en el siglo XVI no es aceptado, se le asociaba con
costumbres y conductas paganas, se decia que era generador de conversaciones
acaloradas e incluso se le achacé el poder de generar revoluciones, en algunos paises,
sobre todo en los protestantes, era rechazado e incluso era castigado aquel que consumia
café. En Rusia se le cortaban las dos orejas a aquel que consumia café.

A partir del siglo XVII los europeos empezaron a aceptar el café y poco a poco se fue
convirtiendo en una bebida asociada a los intelectuales pues empezaron a surgir
establecimientos en los que se podia beber publicamente café, lugares que rapidamente
se convirtieron en centro de reunién y de tertulias de intelectuales y artistas. Se dice
incluso que las ideas de la ilustracion surgieron alrededor de unas tazas de café pues
D’Alambert y Diderot frecuentaban el café Procope abierto hacia 1675 en Francia. Poco
a poco, el café fue introduciéndose en la vida doméstica y casera de los europeos, pero a
Juzgar por el texto de Picander en la cantata del café de Johann Sebastian Bach de 1732
aun no era muy bien visto que las mujeres, y sobre todo si estas eran jévenes y
candidatas al matrimonio, consumieran café quizd por los efectos de euforia que
produce, ademas de estar asociado con las costumbres paganas y de religiones extrafias
a las cristianas protestantes.

Es casi seguro que la cantata del café haya sido pensada y se haya representado por
primera vez en un café, el conocido Café Zimmermman de la calle Catalina en Leipzig.
Como se menciona anteriormente Bach ofrecié durante diez afios sus conciertos
publicos al frente del Collegum Musicum universitario, estas audiciones eran al aire
libre durante los meses de verano en el jardin Zimmermann de la puerta de Grimme.

Se sabe de la gran amistad entre el compositor y Picander autor del libreto quien
proporciono a Bach varios libretos para sus cantatas seculares, entre las cuales destaca
La Cantata campesina un retrato burlesco de los campesinos de Sajonia. Ademds, se
sabe del gusto de los amigos por reunirse en el mencionado café.

En el texto alegre de la cantata del café, el picaro y creativo de Picander deja ver una

critica social y algo de ironia que la acerca a la comedia.
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En esta cantata aparecen tres personajes: un narrador, Schlendrian, padre de familia y
Lischen, su joven hija. En el texto se narra un episodio de la vida cotidiana y doméstica
de las familias burguesas de aquel entonces.

Schlendrian, un sefior, padre de familia, se encuentra preocupado y enojado con su hija
Lischen por su aficion al consumo del café.

Schlendrian ordena a su hija dejar de beber café, ante su desobediencia, la regafia y la
amenaza con privarla de regalos, como vestidos y joyas, y también con la prohibicion de
salir a pasear a la calles y a las fiestas.

Lischen responde que no le importan los vestidos y las joyas, que prefiere tomar tazas
de café varias veces al dia.

Ante la insistencia de su hija en beber café, el padre la amenaza con no buscarle esposo
ni dejar que se case. Ella responde que por un esposo y la promesa del matrimonio, si
acepta dejar de lado su aficion al café.

Al final de la cantata, el padre se marcha contento a buscar marido para su hija, pero
ella dice en secreto que solo se casara con alguien que la autorice en el contrato marital
a prepararse un café siempre que asi lo deseé.

La cantata empieza con un recitativo del narrador en donde pone en aviso al puablico
para escuchar lo que la muchacha ha hecho a su padre: “Schweigt stille, plaudert nicht
und horet was jetz und geschit... [Hort selber, was sie ihm getan! !

En esta primera frase ya se advierte un prejuicio negativo en torno al comportamiento
de Lischen, segin dice el narrador lo que ha hecho la hija al padre esta mal.

La siguiente parte es un aria de Schlendrian en donde se queja de las preocupaciones y
angustias que los hijos provocan a sus padres: Hat man nicht mit seinen Kindern
Hunderttausend Hudelei!”

En el siguiente recitativo, hay una pequefia discusion entre el padre y su hija,
Schlendrian pide a su hija que aparte de su vista el café, Lischen responde como una
nifia mimada, pidiendo a su padre que no sea tan severo, en este punto hay una insercién
cémica interesante, pocas veces encontramos en la obra de Bach este tipo de lenguaje
tan coloquial y con la clara intencion de provocar risa en el espectador : Wenn ich des
Tages nicht dreimal Mein Schdlchen Kaffe trinken darf, So werd ich ja zu meiner Qual

Wie ein verdorrtes Zieggenbritchen.’

i Silencio, no habléis y escuchad la historia.... jEscuchad lo que ella le ha hecho!
- ¢No son los hijos la cusa de cien mil preocupaciones?
* Si tres veces al dia no bebo mi tacita de café, entonces me marchitaré como una cabra asada.
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Continua la obra con un aria de Lischen en donde canta a los placeres que provoca
tomar café, ademdas pone una condicion a quien quiera complacerla, que le regale una
tacita de café: Ei, wie scmeckt der Kaffe siisse, Lieblicher als tausend Kiisse, Milder als
Muskatenwein. Kaffe muS ich haben, Und wenn jemand mich will laben.” Este texto me
parece sumamente sensual, el autor pone de manifiesto una vision de las mujeres
jovenes, que estdn despertando a la sexualidad. La necesidad de los besos y de
experimentar placer fisico es muy explicita y en el verso final casi se ofrece a quien le
pueda cumplir sus condiciones.

El siguiente recitativo es el didlogo mas largo entre los personajes, se trata de una
simpatica discusion en donde Schlendrian amenaza a su hija con castigarla
prohibiéndole salir de paseo, la privarla de regalos materiales como ropa a la moda y
joyas. Lischen responde que prefiere el café a todos los demas placeres. Me parece
interesante como todo el tiempo estd muy presente la vision de que a las mujeres, sobre
todo si son jovenes, solo les importa el placer. Parece que la discusion gira en torno a
los placeres, ambos personajes no han hablado de otra cosa, el padre ofrece diversas
opciones de placeres que desde su punto de vista estdn aceptados por la sociedad y ella
se empefia en mantener un placer prohibido.

En su segunda aria, Schlendrian no se da por vencido y prepara su ultima opcién para
convencer a su hija de dejar el café: Mddchen die von harten Sinnen, sind night leichte
zu gewinnen. Doch triffi man den rechten Ort, O! So kommt man gliicklich fort.’
Nuevamente los personajes se enfrascan en una discusién en donde Schlendrian dice a
su hija que no le permitira jamas casarse a lo que Lischen responde que acepta dejar la
aficion por el café. En la siguiente aria, Lischen dice exaltada que ese mismo dia quiere
un esposo para que a la hora de dormir en vez de café tenga un apuesto amante.

La siguiente parte es un texto escrito por Bach y que sirve como apéndice para mantener
el equilibrio musical. Es un recitativo del narrador donde explica como Lischen, en
secreto. se propone obligar a su pretendiente a jurar en el contrato marital que la
autorizara siempre que ella quiera a prepararse un café.

La cantata termina con un coral en donde intervienen los tres personajes diciendo que
nadie puede culpar a las hijas por la costumbre de tomar café pues ellas lo han
aprendido de sus madres y sus abuelas: “Die Katze ISt das Mausen nicht, die Jungfern

* Ah, que agradable es el aroma del café, mas sabroso que mil besos y més dulce que el vino moscatel.
Café necesito tenerlo y quien quiera complacerme que me regale café.

* Las muchachas obstinadas no se dan por vencidas con facilidad. Pero si se encuentra su debilidad, se
pueden obtener grandes resultados.
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bleiben Kaffeescwestern die Mutter liebt den Kaffeebrauch, Die GroSmama trank

colchen auch, wer Hill nun auf die Téchter lastren g

Me parece interesante que el texto del apéndice lo haya escrito el mismo Bach, ademés
de darle un giro a la historia nos ofrece nuevamente juicios acerca del comportamiento
femenino. Bach expone a una Lischen astuta, un tanto perversa, mafiosa, mentirosa,
dependiente de los placeres y de la satisfaccion sensual.

Es de resaltar la vision que se quiere ofrecer de esta joven y en general de las mujeres,
en la segunda aria de Schlendrian se dice que todas las chicas tienen un punto débil y se
intuye que ese punto es el matrimonio ya que todas las mujeres estdn buscando casarse.
Por su parte, Lischen en su aria cambia un placer por otro placer, el del café por el del
amante y este cambio es aceptado por el padre.

Llama la atencién la percepcion que se tiene de las mujeres en esta época y que se pone
de manifiesto en esta cantata. Las jovenes burguesas se dedican a los placeres, su
objetivo de vida es el matrimonio. Es evidente que estos personajes viven bastante bien
y que pertenecen a la burguesia, por la cantidad de regalos que el padre le quiere dar a
su hija. Al final de la cantata lo que le importa al padre es acomodarla socialmente por

medio del matrimonio.

® No prohibas al gato cazar ratones, las sefioritas permanecen fieles a su café, a la madre le gustaba
beberlo, la abuela también lo probo, por tanto jquién puede culpar a las hijas?



Andlisis musical
La estructura de la cantata es simétrica y equilibrada:

Narrador: Tenor
Schlendrian: Baritono

Lischen: Soprano

Recitativo: Narrador

Aria: Schlendrian

Recitativo: Schlendrian y Lischen
Aria: Lischen

Recitativo: Schlendrian y Lischen
Aria: Schlendrian.

Recitativo: Schlendrian y Lischen.
Aria: Lischen

Recitativo: Tenor. Narrador

Trio: Narrador, Lischen y Schlendrian.

Para dejar en claro las dificultades y estructura musical de la parte del baritono, he
decido analizar las dos arias de Schlendrian y un recitativo, el que precede al segunda

aria de Schlendrian

Para las arias del Baritono, la orquestacion que pensé Bach es bastante austera y
sencilla, en la primera tenemos un conjunto de cuerdas violin 1, violin 2, viola y bajo
continuo. La segunda aria estd pensada para el bajo continuo y la voz.

En las partes de Lischen interviene una flauta transversa y el conjunto de cuerdas es

también muy austero.

En el trio final interviene toda la dotacion instrumental.

Después del recitativo seco del tenor en la tonalidad de Sol mayor, empieza la primer
aria de Schlendrian escrita en la tonalidad de Re mayor. La forma del aria es A- B- A’.
Las cuerdas inician con un tema de dobles corchéas que se repite después en el bajo y

que esta presente en toda el aria, este tema también sirve como interludio y enlace entre

las diversas secciones.



ARIE.

La seccién A esta integrada por un tema que el baritono repite dos veces y después una

progresion armonica que concluye en la dominante por medio de una escala.
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Después de un pequefio interludio donde se repite el tema de las dobles corchéas,

aparece el tema B en la tonalidad de La mayor, que s¢ repite cuatro veces, por medio de

variaciones y progresiones armonicas. En esta parte se observa el contrapunto imitativo

entre todas las voces incluyendo la voz cantante.
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Nuevamente hay un corto interludio con el mismo tema para regresar a la tonalidad de
Re mayor y presentar la parte A’ que es casi igual que la primera, con la tnica
diferencia que al final hace una variacién, para darle una cardcter conclusivo.

Nuevamente aparece el tema sobre el que esta construida toda el aria que sirve como
postludio.
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Este es el recitativo que antecede a la segunda aria de Schlendrian, es el mas largo de
toda la obra, es una discusion entre el padre y su hija. La armadura es de Re mayor.
A continuacion realizaré un cifrado arménico sobre la linea del bajo que Bach utilizo en

este recitativo, completando los acordes y con las notas usadas en la melodia.
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Esta aria, est4 escrita a la manera de una fuga. Est4 construfda sobre el tema que nos

presenta el continuo en la primera frase o introduccién y que se establece en la tonalidad
de Mi menor. Este primer tema podria ser el sujeto de una fuga en el estilo de las fugas

del clave bien temperado, el tema presenta un tratamiento en extremo cromético

utilizando las tres versiones de la escala menor, asi cuando entra la voz no es sino una

variacién del sujeto o el tema. Sigue un interludio que nos lleva al dominante.
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La segunda parte del aria est4 en la regi6n de la dominante construida sobre el tema B o
contra sujeto del tema fugado, Bach utiliza el recurso de la coloratura en el cantante
para darle variacién a las repeticiones del texto.
f—‘.' = ’
ol o | : R 4 1
; . L Y }1 T 1 1
Doch  trifft man den rechten Ort, doch
+——— "
. :
T s o ..l: -
=40 ", .
: = sFRs2 z _‘*p—‘v—"‘n PRI U 8.0 »

T T — — = L I —t = y
e e e o e O &
- g Y | 4 L4 L - - .

trifft man den | rech . tenOrt: ol so [kommtman glicklich fort, ol 30 {tj)mmtmauglurkllrhfart,
T -|— : ' ; rrt—
% + ; E ; I Le —1— + _=E_ i —= ‘!!. = ey
4 e = - -I I’g = &
\ [ i | = o # i #
® @ & 6 v @ e ¢ 4 ¢« a & — a 8
a5 5 2 s s
]
o kiimmt man ghicklich fort, so |kdmmt man gliicklich fort. P —~
’ S T— orte " P > ' t
|~ o — — : ‘E?T’,‘u"‘.? et =
= R ] 1 J e i ! | ] l =% . G
4 s 7 a a1 T TR Q e 7 a « T 3 a
3 a3 3 3 5 s




Doch trifft {man den rechten Ord,

N — Y ' ;
e ~. tano y g s,
§oy - " = f T : F & e l_1F_E = ] '_ﬂ'_FEJEZZZZZ
T S===S=5 = F =
: ‘ —— : = -
& T+ a e a 3 A - [ o T 7 . 7 AT |
5 2 3 5 5
) £ -
= o =___S==S===Ss=Ssc =
kommt man glicklich fort, so kémmt ' man,
gl— -
: = & *;IL 2 % . a?p El. S ”1%;. .é;\
S — a = == L% e aa
B 1 - i T T T T | I LS
~ ] 1 | T | - | .
€ a4 7 F 4 @ | b [ 7 a 7 a4
5 5 z

) . & - atft T L fe,., —
&'cg:ﬁ 7 = T "!'15""'}—‘-—'!!' :F:gﬂ-ﬁ‘*'————O_—rf—:l' =

so kommt man  gliick. lich,

g 0 ¥ M L1 ]
e e e == -
- T | 1 i v D T —1 b Y L. = : = =
< e ——— —t+—X — - "]‘ t r‘.‘ T H
- ;_I
€ 4 & a 7 R 7 A
2 5 2

gliick . lich fort,

E]
U]

L] a a ] L1 ; a . ]
.“5 3 4 5 2 % 5 5
5 & :
=7 . -+ T Tide %_%- ho—B) Phye
OO o B - r—t r : — 1T L QFEF'1'F_'1["'*____*-_"_-_
L T v - — L | 1 1 N
174 7 LS Y r 14 !

Ort, so kommt man glick - lich {forl.

- f
— ol so kommt man gliicklich |fort, trifft mandenrechten

planissimo Jorte
ey~ ! | T e
okt — Ee=ts 5 ErEES=l Taity
-

Qll]

> =r— ™ MRS B L
N — < =N ;i e i e
n e e 7 ® 8 @ 7 8 & 8 = 7
- ==t e 7 N - - __,n__!______,‘_______ L

-]
-3
A
o




Sugerencias de interpretacion

La cantata del café presenta las siguientes dificultades en el aspecto técnico vocal. La
primera de ellas es la linea melédica de Bach cuya caracteristica particular es ser un
punto medio entre lo instrumental y lo vocal, si bien no deja de ser una melodia est4
muy cerca de ser una voz mas dentro del complejo tejido contrapuntistico tan
caracteristico del compositor, por lo que a veces presenta saltos intervalicos y una

excesiva textualidad que hace dificil mantener la linea de /legato que requiere.

En la segunda aria del baritono los saltos son muy incoémodos y se presentan
constantemente, ademas, al final hay una seccién basada en vocalizaciones y agilidades.
En esta aria se debe de tener cuidado sobre todo en la afinacién debido al constante
cromatismo, las agilidades y los saltos intervalicos.

Considero que el conocimiento profundo de la intencion pagana de la teatralidad del
texto, permite libertades que expresen y reflejen los estados de animo que se proponen
en el libreto.

Como interprete se debe de tener cuidado en dos aspectos, debe quedar claro que el
personaje es un adulto, casi un viejo, aunque en aquel tiempo se consideraba viejas a las
personas que ahora podrian ser adultos pues la expectativa de vida era mucho menor.
Debe de quedar clara la diferencia de postura que da la edad. Hay un enfrentamiento
generacional, el viejo tradicionalista y apegado a sus costumbres contra la hija joven,
que es mucho més liberal y busca revelarse.

El personaje de Schlendrian esta enojado casi en toda la obra, solo al final cuando ve
que su hija le hace caso, es cuando se suaviza un poco.

En esta cantata hay una exposicion de la diferencia de género, lo femenino busca el

placer y el bienestar, lo masculino busca la estabilidad y seguridad a partir de la

posicion social.
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lL.- La Serva Padrona

Datos biogrificos

Giovanni Battista Pergolesi, nacié en Italia el 3 de enero de 1710 en Jesi (Alcona) y
murié en Pozzuoli el 17 de marzo de 1736, cuando s6lo contaba con 26 aiios. El
apellido de su familia era Draghi, cuando se trasladaron a Jesi, tomaron el nombre de
Pergolesi, por proceder de una localidad llamada Pergola. Es en este lugar donde
Pergolesi toma sus primeras lecciones de musica con el maestro de capilla de Jesi segin
las costumbres de la época, en 1726 ingresa al “Conservatorio dei Poveri” de Népoles.
Sus primeras composiciones son Oratorios y misica religiosa: La morte de San
Giusseppe. En 1731 se representé en el convento de Sant’Angello el drama sacro Li
prodigi della divina grazia nella conversione di San Guglielmo Duca di Aquitania,
comisionado por el conservatorio, como parte de una tradicion que permitia a los
estudiantes avanzados darse a conocer como compositores, esta obra constaba de tres
actos y dos intermedios comicos; después de la muerte de Pergolesi la obra fue revisada
y modificada para presentarse como un oratorio en 2 actos en 1742 en Roma.

En el mismo afio fueron representadas sus primeras obras teatrales: Amor fa l'uomo
cieco y Recimero, apenas despertaron interés. La Sallustia basada en el libreto
Alessandro Severo de Zeno de Venecia de 1716, fue estrenada en enero de 1732 y corrié
con igual suerte.

En 1732 Pergolessi fue nombrado maestro di capella del Principe Ferdinando Colonna
Stigliano de Napoles.

Lo frate’'nnamorato, su primera comedia musical con libreto de Genaro Antonio
Federico, fue estrenada en el Teatro dei Fiorentini en Napoles en Septiembre de 1732
obteniendo buen éxito, las presentaciones continuaron hasta 1733 y también en el
Carnaval de 1734.

En Diciembre de 1732 la ciudad fue sacudida por algunos terremotos y le fue
comisionada una Missa solemne en honor a San Emilio patrén de la ciudad. Pergolessi
compuso para tal ocasiéon una misa a doble coro, un Domine ad adjuvandum y los
salmos Dixit Dominus, Laudate y Confitebor. Estas composiciones le hicieron famoso
en Napoles y alcanz6 subitamente la categoria de gran maestro.

En 1733 Pergolessi fue comisionado para componer la opera Il prigionero superbo cuyo
libretista es desconocido. El libreto del intermezzo La serva Padrona fue escrito por
Genaro Antonio Federico y la obra fue estrenada en septiembre de 1733 con buen éxito.

La Serva Padrona se convertiria en su obra mas célebre pues ain hoy se representa; a su
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valor intrinseco se¢ une la circunstancia historica de haber iniciado con ella sus
representaciones los buffos en Paris, lo cual habria de provocar y fomentar el cultivo de
la 6pera comica francesa.

A mediados de 1734 se traslado a Roma en donde compuso una Misa en Fa para la
iglesia de San Lorenzo durante el Festival de San Juan.

Regres6 a Napoles como maestro de capilla al servicio del Duque de Maddaloni que era
cellista, sin duda la sonata para cello de Pergolessi fue compuesta para €l.

Para el cumpleafios de la madre del rey Carlos le fue comisionada una épera. El libreto
elegido fue Adriano in Siria de Metastasio y para el intermezzo La contadirma astuta o
Livietta e Tracollo de Tomasso Mariani. Esta fue la ultima 6pera que compuso en
Napoles.

En 1735 el Teatro Tordinona de Roma le encargo la composiciéon de la Opera
L’olimpiade con texto de Metastasio para el carnaval. Esta Opera no obtuvo gran
reconocimiento aunque fue remontada varias veces durante el siglo XVIII. También es
autor de la cantata Orfeo, el Stabat Mater para tiple y contralto con acompafiamiento
instrumental de cuarteto de cuerdas y organo, y el Salve Regina en Do menor, para
soprano y cuerdas. Estas dos obras también gozan de gran fama y ain son interpretadas.
En el verano de 1735 enfermo de tuberculosis se retir6 a un monasterio en Pozzuoli,
cerca de Napoles. Pergolessi tuvo su ultimo éxito en el Teatro con oI Flaminiuna
comedia con texto de Genaro Antonio Federico producida por el Teatro Nuovo y que

también fue representada en varias ocasiones después de su muerte. Pergolessi muera a
la edad de 26 afios.
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La épera en el barroco

Generalmente se considera el afio 1600 como la fecha exacta en que se comenzo6 a poner
en musica piezas teatrales; si bien es cierto que en esa época se escribieron y
representaron obras nuevas que constituyen el principio de un proceso que continia
hasta el presente. Los especticulos dramaticos con misica se conocieron con
anterioridad a esta época, entre los antecedentes pueden mencionarse las aristocraticas
masques 'y los mas populares misterios, milagros y moralidades y las sacre
rappresentazione.

A fines del siglo XVI, época en que el madrigal habia llegado al mas alto nivel de
perfeccion y popularidad, en Italia se intent6 adaptarlo al teatro, una serie de madrigales
desarrollaban la historia detrds de los decorados, mientras los actores recitaban y
actuaban en escena. Estos intentos no se consolidaron pues era imposible armonizar un
complicado estilo coral con una accion dramatica y ademds de la mezcla de canto y
recitado simultdneo debia nacer un efecto muy confuso. Por estas razones, durante la
uitima década del siglo X VI se realizaron en Florencia esfuerzos tendientes a lograr un
tipo de composicion totalmente distinto.

El grupo empeiiado en este intento pertenecia, en buena parte, a la élite intelectual de la
aristocracia de la ciudad; el fruto de sus esfuerzos es resultado directo, aunque tardio,
del Renacimiento, movimiento artistico y cultural a cuyo comienzo se asignan diversas
fechas, se intensifico con la toma de Constantinopla por los turcos en 1453 y la
dispersion de los griegos cultos que, huyendo en todas direcciones, llevaron consigo
gran nimero de manuscritos antiguos, fuente de su cultura, esparciendo asi el amor por
la literatura, el teatro y la filosofia de la antigiiedad.

En esta época se produce en Europa la transicion del pensamiento medieval al
pensamiento modemo. El arte, la arquitectura, la literatura, la filosofia y la educacién
fueron reconstruidos rapidamente de acuerdo con el modelo griego.

En un fervoroso apasionamiento por la cultura griega un grupo de refinados aristocratas
de Florencia, conocidos como La Camerata florentina, trat de revivir la representacion
clasica del drama. Tomaron temas de la mitologia griega les dieron forma poética
dramatica, les pusieron musica, segin suponian lo hacian los griegos en las
representaciones de las obras de Esquilo y Euripides.

Dejaron a un lado la rebuscada polifonia del madrigal y pusieron misica al didlogo o al
monologo, tratando de imitar las inflexiones del discurso oral, y acompaiiando la voz

con acordes solamente (bajo cifrado)
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También intercalaron coros breves, pero homofonos mas bien que polifénicos, es decir,
que se movian no como en el madrigal por melodias entretejidas, sino directamente por
medio de bloques de acordes.

En sintesis, puede decirse que éste selecto grupo de artista descartd practicamente el
contrapunto, con lo que adquirié preponderancia la relacion arménica-melddica de la
musica.

Este nuevo tipo de musica recibié nombres diversos. A veces se le llamaba “la nueva
miusica” (Le nuove musiche) fue el titulo de un libro de canciones de Caccini, publicado
en 1602), en otras ocasiones se le daba el nombre de dramma per musica. Un vocablo
que fue empleado frecuentemente para denominar el principio de la voz sola
acompafiada (en oposicion al antiguo principio de varias voces entrelazadas), es el de
monodia.

Los primeros ejemplos de Operas de este nuevo estilo son las obras de Peri: Dafne,
escrita en 1597 (obra que se ha perdido) y Euridice, de 1600. En esta dltima, Caccini
contribuyé con algunos pasajes; poco después, en el mismo afio, el mismo Caccini
reescribid toda la obra. Se considera, en general, que la Euridice de Peri (con partes de
Caccini) fue la primera 6pera.

Los compositores mas destacados de este primer periodo de la 6pera son los dos ya
mencionados y Claudio Monteverdi. La representacion del Orfeo de Monteverdi en
Mantua, en 1607, marca un hito en la historia de la 6pera; lo mismo puede decirse del
estreno de La coronacion de Popea, que tuvo lugar en Venecia en 1642, donde
Monteverdi habia residido largo tiempo. Durante esos afios el compositor desarroll6 una
forma muy marcada del nuevo estilo operistico. El estilo puramente declamado o
recitativo comenzd muy pronto a perder su pureza por la intercalacion de pasajes
melédicos. Con Monteverdi se da un gran paso hacia el aria italiana, que pronto llegaria
a ser una convencion de este género musical y a constituir el gusto occidental por las
tonadas y por los alardes de destreza vocal.

Durante el periodo siguiente (que comprende el final de siglo XVII y el principio del
XVIII) se estableci6 definitivamente la supremacia del cantante y se extingui6 casi por
completo el gusto por la verdad y fuerza dramatica. Surgieron cantantes favoritos del
publico, extremadamente mimados y fabulosamente pagados. Hizo su aparicion el
castrato: varén adulto con voz de soprano, voz que era posible tener solamente
mediante una intervencion quirargica y aquellos que la poseian se contaban entre los

mas vanidosos y exigentes de toda la tribu vocal.
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Durante el siglo XVIII las posibilidades “gimnasticas™ de la voz fueron explotadas al
extremo por una escuela de maestros de canto como no ha existido otra jamas.

Con todo esto, la 6pera habia degenerado en algo muy semejante a un concierto con
disfraces. El publico italiano escuchaba y aplaudia los pezzi di bravura (pasajes
virtuosos) de sus artistas favoritos, y durante el resto de la representacion, sentados
comodamente en sus palcos, se hacian servir una cena o se dedicaban a la conversacion
o a los juegos de cartas.

En esos dias el gran medio de exhibicion vocal era el Aria que habia llegado a
cristalizarse, casi sin variacion, en el molde siguiente: primera seccion, segunda seccion
y repeticion de la primera secci6n (estructura A-B-A’) forma en esencia no dramatica
pero de variacion musical. Existian el Aria cantabile, suave y sostenida, el Aria di
bravura, agil y brillante y el Aria parlante, mas bien en el estilo recitativo. Todas ellas
se empleaban teniendo en cuenta un necesario principio de variedad: no debian seguirse
nunca dos arias del mismo tipo. Mas ailn, a todas las principales figuras del reparto
habia que asignarles una intervencion de gran efecto en cada acto, y en distintos tipos de
arias, a fin de que pudieran demostrar su dominio en el arte vocal. Las reglas que
llegaron a establecerse fueron muchas y muy complejas y ahogaron casi enteramente la
expresion dramatica.

Bajo la opresion de estos principios vivieron y compusieron durante el siglo XVII los
compositores de Opera y, aunque en su época conquistaron fama y fortuna, en la

actualidad casi ninguna de sus obras figura en el repertorio de las compaiiias de opera.
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La 6pera comica y el intermezzo.

Definitivamente la 6pera bufa del barroco italiano desciende directamente de la comedia
del arte Italiana de finales del siglo X VI, en este momento nos encontramos ante dos
acontecimientos y procesos  historicos importantes con sus correspondientes
consecuencias en el campo social, artistico, cultural. Por un lado, el Renacimiento
humanista que en el ambito musical propiciara el desuso de la polifonia, €l creciente
gusto por la monodia que dara paso al nacimiento de la 6pera, el melodrama y el
desarrollo de la armonia y por otro lado, la contrarreforma en la Iglesia, que también
perseguia los fines pragméticos para brindar al pueblo mayor entendimiento de los
textos litirgicos en medio de una politica dogmatica y absolutista, poco a poco se van
esparciendo en toda Europa.

En medio de este clima la commedia, después comedia del arte, se torna la forma
predilecta de entretenimiento popular y rapidamente de Italia se esparce hacia toda
Europa.

La commedia trataba de historias simples en donde las mujeres golpeaban a sus
maridos, las hijas contrariaban y desobedecian los planes matrimoniales de los padres y
los criados se burlaban astutamente de los patrones.

Este especticulo era representado por compaiiias itinerantes de caracter gremial o
familiar, que se presentaban en plazas publicas o en salas rentadas. La base de sus
espectaculos era la improvisacion de historias domésticas elaboradas colectivamente
con una seriec de personajes fijos de origen carnavalesco que satirizaban algunos
sectores sociales. Estos personajes siempre estaban en parejas. Las historias dependian
de las capacidades de improvisacion de los actores. A pesar de una gran diversidad de
formas, hay constantes dramaticas: fabulas de enamorados contrariados por ancianos
libidinosos, gusto por los disfraces y los travestidos, escenas en donde los pobres llegan
a ser ricos y maniobras complicadas de criados bribones y astutos.

Desde los inicios de la commedia dell’ arte observamos una division entre dos tipos de
personajes, los de cardcter realista (serios) y los caricaturizados (bufos), estas
divisiones se mantendran en la 6pera comica hasta los inicios del siglo XIX.

En la commedia dell arte 1a musica era usada con funciones diferentes: como misica de
fondo de efecto naturalista, en los entreactos, o para sugerir un pasaje de tiempo, en los

finales y en escenas de jubilo como los matrimonios y también para intensificar pasajes

emotivos.
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La commedia dell’arte ofrece a la Opera comica un conjunto basico de temas y
personajes originados en el teatro popular, que se empiezan a mezclar con los dramas
semiserios, con personajes como los pares romdnticos, los criados astutos y los
personajes alegoricos.

La commedia dell’arte cedi6 espacios a la musica y a las maquinarias y escenarios muy
elaborados como los usados en la Opera seria de los teatros venecianos. En un proceso
paralelo la Opera seria cedié espacios a pequeiias canciones populares en algin lugar de
la Opera asi como en los recitativos acompafiados.

A finales del siglo XVI surgen los intermedios, que eran poemas que se cantaban y
musicalizaban en medio de las representaciones teatrales serias. Los temas que se
utilizaban eran mitoldgicos y alegoricos. También se escribian versos sobre la obra
teatral y se cantaban o recitaban con misica como prélogo al inicio de la representacion.
Los intermedios y los prologos se hicieron mas populares entre los artistas y los nobles
y se llegaron a componer grandes intermedios para las representaciones con motivo de
algunas bodas de los Medici compuestas y musicalizadas por algunos miembros de la
que seria después la Cameratta de los Bardi.

Hacia la primera mitad del siglo X VII los intermedios no habian desaparecido del todo
y seguian siendo utilizados en algunas festividades politicas y dinasticas. El caracter
grandioso y espectacular de los intermedios fue adoptado en las primeras éperas y la
propia necesidad de contraste hizo que surgieran las contrascene, que tenian didlogos
mas simples y directos llenos de buen humor en donde intervenian personajes de baja
extraccion social. Estos personajes analizaban o criticaban, desde el punto de vista
popular, las situaciones por la que pasaban los personajes serios de las 6peras como en
la Incoronazzione, en donde dos centinelas platican mientras montan guardia delante de
la casa donde se encuentra Neron con Popea. Estas inserciones comicas se fueron
haciendo mas frecuentes y se colocaban en cualquier punto de la obra, por ejemplo en
Clearco in Negroponte (1686) de Alessandro Scarlatti, hay una escena en donde la
criada Filocla hace una parodia de un aria seria sobre los espectros infernales que acaba
de ser cantada por la heroina. Poco a poco las contrascene fueron colocandose al final
de los actos como un complemento independiente de la dpera.

En las primeras contrascene los travestidos eran frecuentes, las nodrizas o nifieras eran
cantadas por un tenor y los pajes por una soprano, el humor era muy crudo, lleno de
insultos, picardia y alusiones erdticas. Con el tiempo el estilo de esas contrascene fue

cambiando y hacia el final del XVII era frecuente la combinacion de una mujer joven,
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bonita y astuta, con un viejo soberbio y malhumorado pero vulnerable a sus encantos,
como en la vieja tradicion de la commedia. De ahi surgieron personajes como Vespetta
y Pimpinone en los infermezzos de Albinoni y Teleman y Serpina y Uberto de la Serva
Padrona de Pergolessi.

El intermezzo comico de finales siglo XVII funde el material y estilo de las contrascene,
sus enredos, personajes, idioma poético y musical, con el principio del intermedio. La
tendencia de concentrar las contrascene hacia los finales de acto favorecio la
separacion de los procesos dramaturgicos, de manera que el vinculo entre los personajes
comicos y los protagonistas serios de la Opera fue desapareciendo. Los personajes
comicos eran extraidos del mundo burgués contemporaneo en extremo opuestos a los
personajes heroicos, historicos o mitologicos de la Opera seria. Por otro lado, el
intermedio abandoné su herencia grandilocuente para convertirse en una “mini
comedia” con didlogos canciones y diios entre dos o tres personajes. Para principios del
siglo XVIII, el intermezzo se habia vuelto muy popular, se establecié como una pequefia
Opera comica en dos partes que se presentaba después del primero y segundo actos de
todas las Operas serias, dramas sacros e incluso obras habladas. Una batalla entre los
sexos era tema invariable de los infermezzos oponiendo un hombre viejo con una mujer
Jjoven, complementando la accion con un tercer personaje frecuentemente mudo. Es en
este momento cuando surgen los antecedentes de personajes importantes como el
Leporello de Mozart, el Dulcamara y Don Pascuale de Donizetti, el Figaro de las Bodas
de Figaro y el Barbero de Sevilla de Rossini. Estos personajes se caracterizan por su
lenguaje naturalmente en estilo silabico, lleno de repeticiones textuales, enumeraciones
y declamacion rapidisima, generalmente cantada por un bajo bufo, en donde la musica
se pone al servicio del texto para dar como resultado una declamacion ritmica con
efectos comicos.

Recitativos, aria y un dueto final definian la estructura de esas mini comedias. Los
intermezzos se volvieron tan populares en el publico burgués y se establecieron como la
parte fundamental del espectaculo, de manera que la gente prestaba mucho mas atencion
al intermezzo que a la obra principal.

Es aqui en donde ubicamos La Serva padrona, al lado de otros muy importantes y
famosos intermezzos de principios del siglo XVIII como o Pipmpinone de Pietro
Pariati, musicalizada por Albinoni, Serpilla e Bacocco ossia Il Marito Giogiatore, de

Antonio, musicalizado probablemente por Giuseppe Maria Orlandini, Dorina e Nibbio,
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de Metastassio musicalizado por Domenico Natale Sarri y Livietta e Tracollo también
de Pergolessi.

Los temas tratados en los infermezzos se fueron diversificando, incluyendo satiras de
las Operas serias y satiras de la vida doméstica que ridiculizaban algunas costumbres
sociales. También la técnica musical y los recursos musicales se fueron especializando,
la melodia deberia de ser simple para agradar al publico y hacer comprensible el texto
que era trabajado con mucho detalle. El ritmo textual era mas importante que la
melodia. La orquestacion era sencilla y austera, los alientos solo se usaban para crear
algunos efectos e especificos, todos los efectos eran realizados por las cuerdas. Los
movimientos orquestales eran muy raros.

Venecia y Napoles fueron los dos grandes centros de produccién de intermezzos. En
Venecia fueron desapareciendo poco a poco pues se les consideraba un género menor y
los teatros los despreciaban, aunque nunca se dejaron de producir. En Népoles eran muy
aceptados y solicitados, ademds coincidi6 la época del auge de los intermezzos con el
esparcimiento de los musicos napolitanos por toda Europa lo que ayud6 a extender el
gusto por la 6pera comica en toda Europa y sent6 la base para el desarrollo de la gran
comedia del Clasicismo.

Surgieron algunas compaiiias especializadas en intermezzos como la del teatro San
Bartolomeo en Napoles y varias compaiiias itinerantes que llevaron los intermezzos a
Munich, Bruselas, Paris y Rusia. Después de 1735 el gusto por los intermezzos empez6
a declinar, pues surgi6 el interés por la opera bufa de mayor escala.

Aunque pareciera que el intermezzo es un antecedente de la 6pera bufa esto no es asi,
las primeras Operas bufas, que son muy parecidas en temética y en estilo musical,
surgieron casi al mismo tiempo que los infermezzos con una estructura diferente y
mucho mas grande pues tenian tres actos y seis o siete personajes de todas las tesituras
incluyendo castrati y travestis. El entusiasmo por este tipo de historias y espectaculos
provoco que algunos teatros en Napoles y Venecia se empezaran a especializar en la
Opera bufa y poco a poco ésta fue desplazando a la 6pera seria al convertirse en la parte
fundamental de la dpera clasica del siglo XVIII.

Los personajes tipo se establecieron en el gusto popular. Ejemplo de ello es la serverta
quien circula entre dos mundos, con las clases sociales bajas y pobres y al mismo
tiempo en la intimidad de la joven patrona de quien muchas veces era confidente y

mensajera. En las operas de Cavalli y Paisiello aparecen personajes femeninos de estas
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caracteristicas. Serpina, Susana y Despina son descendientes de ese modelo basico o

personaje tipo de empleada llena de vivacidad y malicia.

Andlisis de texto

La Serva Padrona es una historia doméstica acerca de las relaciones que se establecen
en una institucién familiar de clase media alta donde hay patrones y sirvientes.

En la introduccion del primer acto, Uberto, el patron, se queja desde su cama casi a
gritos, se entiende que su servidumbre no le respeta ni le hace caso y el es presa de la
desesperacion:

“Aspetare e non venire, stare a letto e non dormire, ben servire en non gradire, son tre

. »7
cose da morire’”’ .

Estos cuatro versos son repetidos varias veces, jugando con el orden de las palabras con
la intencién de producir efectos comicos y de caracterizar desde el principio a Uberto
con una personalidad obsesiva, malhumorada y exagerada.

El siguiente nimero es un largo recitativo, la primera parte es un mondélogo de Uberto
que explica la causa de su desesperacion, quiere desayunar, que le ayuden a vestirse
para salir a la calle y como sus sirvientes no le hacen caso ni lo obedecen se queja
desesperadamente. Después de quejarse, reflexiona:

. . . a8
“Or si, che vedo che per esser si buono col costei, la causa son di tutti mali miei.””.

Continda llamando a su sirvienta Serpina, al no recibir respuesta manda a su criado
Vespone en su bisqueda, después de haberle deseado mala fortuna. Entonces Uberto
cambia de actitud, se asoma en él una especie de amor paternal por.su sirvienta, piensa
que quizé por su conducta amorosa y de cuidados ella abusa de él, ademas, presiente
ciertas intensiones de rebelion de su sirvienta, las cuales expresa un poco en tono de
burla y con un poco de exageracion:

“L’ho fatto di carezz , | "’ho tenuta come mia figlia fosse! Or ella ha preso percio tanta

S . . L »9
arroganza, fatta é si superbona, che al fin di serva diverra padrona.

7 Esperar y que no vengan, estar a la cama y no dormir, servir bien y no ser agradecido, son tres cosas
para morirse.

* Ahora si que veo que el ser bueno con ella es la causa de todos mis males.

® iLe hice caricias, la cuidé, como si fuera mi hija! jEs por eso que ella ahora tiene tanta arrogancia, su
suerte es tan buena, que de sirvienta pasara a ser patrona.
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En la segunda parte del recitativo, Serpina es llevada a la fuerza por Vespone con quién
llega a la recamara gritando y peleandose, se burla un poco de las 6rdenes del patron:
“se il padrone ha fretta, non I’ho io”'°. Sin hacer mucho caso a Uberto, Serpina se
queja de manera exagerada dejando ver sus intenciones de ascender en jerarquia y de
llevar el mando en el &mbito doméstico.

“Adunque, perch’io son serva, ho da esser sopraffatta, ho da esser maltrattatia? No,

signore voglio esser rispetiata, voglio esser riverita come fossi padrona, archipadrona,

i 17
padronissima”.

Se enfrascan en una comica discusion en donde Serpina se burla de su patréon y se
desentiende de sus deberes, por su parte Uberto esta cada vez mas enfadado y su
paciencia se agota. En la parte final del recitativo Uberto amenaza a sus sirvientes con el
fin de hacerse respetar: “ piu flemma non avro, il giogo scuotero, e quel che non ho
fatto al fin faré! 2 .

En el primer recitativo se observan ya algunas caracteristicas y patrones de
comportamiento de los personajes. Uberto evidentemente siente un carifio especial por
Serpina que en momentos parece ser paternal, este carifio es la causa de las concesiones
y el trato especial que le otorga, ya que no la regafia ni la enfrenta directamente. Uberto
se burla de su situacién, por ejemplo: “Di me, ch’ho piu flemma d’una bestia™" .
Cuando se burla de Serpina lo hace exaltandola ir6nicamente, por ejemplo: “Che
diavolo ha Vos signoria illustrissima? ”'*. Por su parte Serpina, es un poco arrogante y
desobediente, simplemente hace caso omiso de las 6rdenes de su patron.

Se percibe un ambiente violento, en donde el orden de las cosas esta alterado y se puede
decir que Serpina tiene un plan, su rebelion y desobediencia no son gratuitos, hay
intenciones ocultas atras de su comportamiento, que hasta este momento no han sido
reveladas.

En este primer didlogo ya observamos un doble enfrentamiento simboélico, hay una
rebelion social pues, la sirvienta ya no obedece al patron, asi como un enfrentamiento de

género, pues la joven mujer esta peleando todo el tiempo con los dos personajes

masculinos.

' Si el patrén tiene prisa, yo no la tengo.

'! Entonces, jcomo soy sirvienta, debo ser atropellada, debo ser maitratada? No sefior; quiero ser
respetada, quiero ser reverenciada como si fuera la patrona, archipatrona, patronisima.

> Mas paciencia no tendré, el juego sacudiré, ; y lo que hasta ahora no he hecho, al fin lo haré!.
" De mi, que tengo mas paciencia que una bestia.

' ;Qué diablos tiene vuestra sefioria ilustrisima?

34



Cabe destacar la presencia de Vespone quién cumple con la funcién de enlace entre los
dos personajes en conflicto, pero que mantiene una relacion diferente con cada uno. Es
el sirviente masculino del patrén y al mismo tiempo el colega masculino de Serpina por
lo tanto, tiene acceso a aspectos de la personalidad de cada personaje que su contraparte
no conoce.

El siguiente nimero es un aria de Uberto: “Sempre in contrasti con te si sta”” . En este
clima de confrontacion Uberto trata de poner un alto a los abusos de Serpina, con la

16”

frase: “or questo basti, finir si puo’"”, esta harto de estar peleando y discutiendo con

Serpina y la amenaza severamente: “Pero dovrai pur sempre piangere, la tua
disgrazia 7,

En el siguiente recitativo, el enfrentamiento contintia entre burlas y reclamos de ambos
personajes. Uberto se burla de Serpina y da 6rdenes a Vespone para que le ayude a
terminar de preparase para salir, por su parte Serpina no deja de quejarse y hacerse la
victima, llegan a un punto critico en donde Serpina le dice a Uberto que va cerrar la
puerta con llave para que no salga: “Ohibo! Non ocorre altro, io vo’ cosi; non uscirete;
io I'uscio a chiave chiudero”'® . Es aqui donde la rebelion de Serpina es més evidente y
violenta. Al ser el ama de llaves conoce el funcionamiento doméstico de la casa, ella es
practicamente la duefia aunque no es reconocida como tal, para lograr su objetivo se
radicaliza y parece ser que no cesard hasta conseguir lo que quiere, con esta accion ha
tomado el poder. Este recitativo es el antecedente del aria Stizzoso™ en el transcurso de
la cual mantiene prisionero a Uberto, no lo deja salir, ni vestirse y burlonamente
reafirma que ella tiene el control de la situacion.

En el siguiente recitativo Uberto esta desesperado, es la primera vez que insulta
directamente a Serpina: “Scostati malvagia, vattene insolentacia 20 busca una salida a
la situacion en la que se encuentra y le ordena a Vespone que salga a buscarle una
esposa: “Vespone, in questo punto, in questo istante trovami una moglie, e sia anche

, ] . L. . »21
un’a arpia, a suo dispetto io mi voglio accasare...

'* Siempre en confrontacién sé esta contigo.

' Pero esto es bastante, se debe acabar.

' Pero deberas HNorar para siempre tu desgracia.

'* Pues bien, no fue para tanto, lo quiero asi; no saldras, la puerta cerraré con llave.
'” Rabioso, enojosito.

2 Acéreate malvada, vete insolentilla.

o Vespone en este mismo instante, biiscame una esposa, y aunque sea una arpia, por despecho me quiero
casar.
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A pesar de las 6rdenes que le da Vespone y de las amenazas a Serpina parece que
Uberto no tiene capacidad de ser obedecido y hacia el final de este recitativo parece un

poco resignado, actitud que mantiene en el dueto con el que termina el primer acto.

Por su parte Serpina dice por primera vez que se quiere casar con €l patron:
“E prenderete me. Voleste dir mia sposa”™*

En el dueto Serpina es arrogante y se muestra muy segura de ir tomando la delantera en
esta especie de guerra que se ha establecido:

“Lo conosco, aquegli occhietti, che se ben voi te no, pur m’accenna no di si » 23

Ante el rechazo y asombro de Uberto, ella empieza a utilizar su belleza y su encanto
femenino para convencerlo: “Ma perché? Non son io bella, graziosa, e spiritosa? Su
mirate: leggiadria, ve che brio, che maesta’? Ella lo empieza a provocar sexualmente y
el lo reconoce, con esta nueva estrategia, Uberto empieza a ceder:

“Ah costei, mi va tentando, quanto va che me la fa”*> Asi termina el primer acto con un
gran coqueteo entre los personajes.

El segundo acto inicia con un recitativo en donde Serpina se encuentra disfrazando a
Vespone para que éste se haga pasar por un militar que fingira ser su prometido: “Or
che fatto ti sei dalla mia parte, usa, Vespone ogn’arte: se l’ingano ha il suo effeto; se
del padrone io giungo ad esser sposa, tu da me chiedi, e avrai, di casa sarai il secondo
padrone 26 Creo que esta frase es de particular importancia, en este texto Serpina se
muestra decidida a lograr su objetivo. Al prometer a Vespone una posicion privilegiada

si la ayuda, logra la complicidad del criado e inclina la balanza a su favor.

Con la alianza Vespone-Serpina son dos contra uno, son capaces de engafiar y de
amenazar, a partir de este momento parece que ya no hay limites, que la guerra de
conquista esta declarada, los que estan a la ofensiva ven muy clara su victoria, conocen
muy bien la conducta de Uberto, saben en que punto es vulnerable y son los que llevan

la iniciativa, todo lo tienen planeado.

2 Y me tomareis a mi. Quisiste decir mi esposa

% Lo reconozco en esos 0jos, que aunque dicen no, me guifian que si.

My Jpor qué? ;No soy bella, graciosa, vivaz? Mire arriba que alegria, que brio, que majestad.

%5 Ah me estas tentando cuanto va que me la haces.

% Ahora que te has puesto de mi parte, utiliza Vespone todo tu arte, si el engafio hace su efecto, si del
patron yo llego a ser su esposa, tu pideme y tendras, de la casa seras el segundo patron.
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Por su parte Uberto no deja de tratar a Serpina con cierta ironia sin embargo, muchas
veces la trata carifiosamente y con mucho respeto, incluso le sigue pidiendo permiso
para salir: “lo crederei che la mia serva adesso, anzi perdir meglio, la mia padrona,

s 27
D’uscir di casa mi dara il permesso”.?

En este encuentro, Serpina habilmente le voltea
la jugada a Uberto y lo empieza a chantajear: Eh, signor, gia perme finito é il gioco , e
piit tedio fra poco per me no sentira.”*® Tiene lugar una simpética discusién en donde
Serpina le dice que ya encontr6 un marido. Con la intencién de asustar y preocupar a
Uberto inventa que su prometido es un violento militar “II capitan tempesta”?. Uberto,
quien parece confundido, como si empezara a darse cuenta de que siente un carifio
especial por su sirvienta: “Me ne dispiacerebbe, al fin del bene io ti volli, e tu il sai”. 30
A lo que Serpina responde con burla, pues sabe que Uberto no ha encontrado esposa:
“attenda a conservarsi, goda colla sua sposa amata, e di Serpina non si scordi
afatto.””’ Asi termina este recitativo para dar paso al aria donde Serpina chantajea a
Uberto: “A Serpina penserete qualche volta, e qualque di e direte: Ah! Poverina, cara
un tempo ella mi fu”*’. En otra parte del aria canta para ella misma (para se) con tono
malicioso pues sabe que su patron ya esta muy confundido: “Ei mi par che gia pian
piano, S’incomincia a intenerir.”’.

El siguiente recitativo con su correspondiente aria, es el climax de la obra, es un
monologo bastante largo en donde Uberto expresa su terrible confusién, hace un
recuento de los acontecimientos y de su relacion con Serpina. La primera parte es una
especie de consuelo para Serpina: “Orsi, non dubitare, che di te mai non mi sapro
scordare” ** situacion que ella aprovecha para salir a buscar a su supuesto prometido y
seguir incomodando a Uberto: “Vuol vedere il mio sposo, lo mandero per lui. Giu

strada ei si trattien”.

Ahora Uberto, sélo en el escenario, esta intrigado por la
identidad del marido e imagina que éste violento capitan hard pagar a Serpina los males
y desobediencias hechas al patron: “Or indovina chi sard costui! Forse la penitenza

fara cosi di cuanto ella ha fatto al padrone™®. Empieza una parte muy bien construida,

' Yo creo que ahora mi criada, es mas, mejor dicho mi patrona, me dara permiso de salir de la casa.
% Sefior ya he terminado con el juego y mas fastidio desde ahora por mi culpa no tendré.
** El capitan Tempestad.
*® No me desprecies, al fin muy bien yo te quiero y ti lo sabes.
o Mlentras tanto consérvese, goce con su amada esposa, y de Serpina no recuerde nada.
* A Serpina recordareis alguna vez, y algin dia, y diréis: jAh! pobrecita a ella yo quise hace tiempo.
® Y me parece que ya poco a poco se comienza a enternecer.
** Pues bien no dudes, que no sabré olvidarme de ti.
(,Querels conocer a mi esposo? Mandaré por él. En la calle esta esperando.
% Adivina quién serd ese! Tal vez la penitencia hara asi de cuanto ella ha hecho al patrén.
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que ademas es muy comica. Estd en verso y hay una frase positiva seguida de una
negativa, todas estas frases giran en torno a la posibilidad de desposar a Serpina.

“Per altro io penserei... Ma ella é serva..Ma il primo non saresti... Dunque, la
sposeresti?... Basta... Eh no, no, non sia. Su, pensieri ribaldi andate via.”?" Este
recitativo concluye en una confusién mayor, pues ahora Uberto tiene un poco mas claro
que si quiere a Serpina, aunque no sabe definir sus sentimientos, si es amor 0 amor
paternal. Ademads, ella ya dejé en claro sus intenciones de casarse con €l, pero para
Uberto, de acuerdo con su clase social, no esta bien visto casarse con una sirvienta. El
texto del aria es muy 4gil y nos muestra a través de repeticiones y algunos juegos de
palabras la terrible confusion por la que pasa Uberto:

“Son imbrogliato io gia; ho un certo che nel core che dir per me non so s’e amore, o

s’e pieta. 38

Es interesante observar como la figura de poder representada por Uberto, el patron, el
mas grande, el “Sefior”, se ve debilitada por los hechos, las circunstancias y la abierta
rebelion de sus empleados. Se encuentra solo, confundido, no sabe que decision tomar,
esta desesperado y empieza a ceder ante las intenciones de Serpina incluso, reconoce la
posibilidad de estar enamorado de su sirvienta.

Empieza el altimo recitativo que es el didlogo mas largo de la obra, los tres personajes
estan en escena. Vespone disfrazado de militar en actitud amenazante, pide una dote de
4000 escudos, bastante exagerada para casarse con Serpina, Uberto se niega a pagarla,
prefiere casarse con Serpina que pagar tan alta suma.

Este nimero es muy simpatico, Serpina tiene que traducir todo lo que supuestamente
dice Vespone y en varios momentos los personajes llegan a tal exaltacion que estan a
punto de golpearse. Finalmente, se descubre la identidad de Vespone pero Uberto ya
esta comprometido y acepta resignado que Serpina se ha salido con la suya.

La opera culmina con un par de duetos finales muy festivos, en tono de celebracién y
Jjubilo, donde los personajes se congratulan de la proxima boda.

A lo largo de toda la Opera, los textos muestran un contenido picaro y sexual que se

reafirma en los duetos finales.

*" De otra forma yo pensaria... Pero... ella es una sirvienta...Pero no serias el primero... Asi que ¢la
desposarias? jBasta! jEh! No, no, no sea pensamientos pillastres fuera de aqui.
*® Ya estoy enredado, siento algo en el corazén que para mi no sé si es amor o si es piedad.
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Analisis musical
Estructura

En la estructura encontramos una simetria casi perfecta, la obra esta dividida en dos
actos con la misma cantidad de nimeros musicales. Un aria para cada personaje y un
dueto, con sus correspondientes recitativos precedentes, y cabe sefialar que a la
introduccién cantada por Uberto al principio de la 6pera corresponde un segundo dueto

al final del segundo acto para dar un total de 14 numeros musicales divididos en dos
actos.

Primer acto Segundo acto
Introduccion

Recitativo Recitativo

Aria de Uberto Aria de Serpina

Forma A, B, A. Forma A,B,A,B, A,B.
Tonalidad de Fa mayor tonalidad de Sol menor
Recitativo Recitativo

Aria de Serpina Aria de Uberto

Forma A, B, A. Forma A, B, A.

Tonalidad de La mayor

Tonalidad de mi bemol mayor

Recitativo Recitativo
Dueto Dueto
Forma A,B forma A, A’, B.

Tonalidad de Sol mayor

Tonalidad de La mayor

Dueto
Forma A, A’
Tonalidad de Re mayor.
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Dada la gran extension de la obra y la similitud estructural, armoénica y mel6dica de los
nimeros musicales de la dpera, tanto en los recitativos como en las arias y duetos he
decidido analizar solamente un recitativo y aria de Uberto. Me parecen los nimeros
mas representativos del personaje que yo interpreto.

Es importante destacar que en los recitativos se desarrollan las acciones escénicas,
todas las acciones se desarrollan en estos “didlogos cantados”. Las arias generalmente
son situaciones reflexivas o contemplativas, donde casi no hay interaccién entre los

personajes, al estilo de un mondlogo.

Primer recitativo
Después de una introduccién cantada por Uberto, que parece una pequefia aria
construida en dos partes, A, B, en la tonalidad de Si bemol mayor, y en donde se hacen

breves variaciones de un pequeilo tema, se da pie al primer recitativo.
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Es importante destacar que los recitativos compuestos para esta 6pera son recitativos
secos, es decir que la orquesta no interviene en el acompafiamiento, solo estén escritos
acordes para ser tocados por un clavecin, aunque en la prictica musical se acostumbre
utilizar los instrumentos que conforman el bajo continuo. La conformacién del bajo
continuo es una decision de los intérpretes para lograr los efectos que correspondan a
los estados de 4nimo por los que pasan los personajes o para darle énfasis a las
situaciones draméticas y cOdmicas de la obra. Las lineas de los recitativos son muy
pobres pues solo estdn escritas sobre las notas de los acordes, con algunas notas de paso,
todas las notas tienen duraciones muy breves con el objeto de darle continuidad y
naturalidad a los didlogos o recitados y para hacerlos comprensibles al pablico.

La primera parte de este primer recitativo es un monélogo de Uberto que dura 28
compases, el texto esta escrito en verso, a cada estrofa le corresponden frases musicales
que caben mas o menos en cuatro compases, después de los cuales generalmente se
modula a una tonalidad vecina.

La primera frase “Questo per me disgrazia...” empieza con un acorde de dominante de
la dominante en primera inversién, que resuelve a la dominante, el bajo se mueve por
grado conjunto descendente para formar un acorde de séptima de dominante con la
séptima en el bajo, para que por grado conjunto en el bajo llegue a la ténica en primera

inversion que resuelve al cuarto grado para hacer una cadencia IV, V, L.:
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La segunda frase “O flemma benedetta!...” empieza en Do mayor, después de un
compés le agrega la séptima, primero en la melodia y después en el acompafiamiento,

pasamos por Fa, el bajo se mantiene y las voces superiores forman un acorde de séptima

de dominante y después pareceria que se resolveria a Do mayor pero se resuelve a Mi

mayor en primera inversién para empezar otra frase.
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Este acorde de Mi mayor en primera inversién es una dominante de la dominante, que

resuelve a Re mayor después de haber pasado por su respectiva dominante: -
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El acorde de Re mayor cambia de posicién a la primera inversion, para convertirse en
un acorde de dominante de la dominante y resolver a un Do mayor, pero esta vez sin

pasar por el IV grado casi exactamente igual que en la primera frase del recitativo:
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La siguiente frase “Granm fatto io m’ho cresciuta...” empieza en la tonalidad de Sol
mayor, en ¢l siguiente compas va Do mayor para después modula Fa mayor y después
le agrega la séptima en el bajo, para convertirse en dominante de Si bemol mayor en
primera inversion, después Mi bemol mayor y después pasamos por Fa mayor con

séptima para regresar a Do mayor en primera inversién
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Se usa el mismo estilo de enlaces arménicos, al acorde de Do mayor en primera
inversion se le agrega una séptima para llegar a Fa mayor, y se¢ mantiene esta nota en el
bajo pero las voces superiores cambian para formar una acorde de Sol mayor con

séptima para resolver a Do mayor.
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La siguiente frase es la entrada de Serpina, a partir de este momento el recitativo seré un
didlogo, en lugar de resolver a Do mayor se sustituye por Re mayor en primera
inversion, como dominante de Sol mayor, después el acorde cambia a Sol con séptima
con un movimiento por grado conjunto en el bajo pasamos por Do mayor y nuevamente

a Re mayor para resolver a Sol mayor, en esta resoluci6n interviene Uberto.

SERPINA (s Verpone)
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La armonia cambia Mi mayor en primera inversién para resolver a La mayor, Uberto

exclama “bravisima... ” en una quinta descendente.
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Los siguientes trece compases son una sucesién continua de los siguientes acordes: La
mayor, La con séptima en tercera inversion, Re mayor, Sol mayor, La mayor, Mi mayor
que se convierte en Mi con séptima de dominante que va a La mayor que por grado
conjunto en el bajo se convierte a La con séptima de dominante y resuelve a Re mayor.
Con un movimiento de grado conjunto en la soprano se convierte Re con séptima de
dominante que resuelve a Sol mayor y después Do mayor y por grado conjunto
ascendente a Fa mayor en el momento en que Serpina dice “ voglio esser rispettata...”.
Pergolessi usa constantemente este tipo de progresiones, a través de este gran
movimiento expresa la inestabilidad que se genera en las repetidas discusiones de los
personajes en conflicto. ggg .
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La progresién cromética del Bajo sirve de elemento dramatico a los deseos de Serpina:
“esser riverita, como fossi padrona archipadrona padronissima”, con una resolucion a

La menor.
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Uberto exclama “che diavolo... ”, con un apoyo de un acorde disminuido que resuelve a
Si mayor
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Los giguientes nueve compases, presentan una estructura armoénica similar a la antes
descrita, estructurada por acordes mayores y dominantes en un circulo de quintas
descendentes a partir de Mi mayor que resuelve a Do mayor.
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Nuevamente al acorde de Do mayor se le agrega la séptima y resuelve a Fa mayor con
sexta que resuelve a Mi mayor
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Se repite el recurso de sucesion de

( quintas que termina en Sol mayor que asciende
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En una audacia armoénica, Pergolesi viaja de La mayor a Si bemol mayor, cuando
Uberto dice Vespone or che ho gia presso...
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El Si bemol mayor se convierte en dominante de Mi bemol mayor que abruptamente
pasa a Fa mayor. Los ltimos cuatro compases del recitativo son una cadencia hacia Fa
mayor que sustenta la dltima frase de Uberto en el registro agudo con el texto il giogo
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Aria “Sempre in contrasti...”

Esta aria presenta la clasica forma del aria da capo del barroco A,B,A.
Con la indicacion de tempo Allegro Assai, el aria esta construida sobre un tema que se

presenta en la introducci6n de la orquesta, construido sobre la relacién arménica 1-IV-
V7-1, en la tonalidad de Fa mayor.
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Uberto canta el mismo tema& después hay una serie de progresiones melédicas en
donde la orquesta responde siguiendo la progresion arménica.
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Una frase con notas largas nos lleva a Do mayor. Orquestay voz al unisono despliegan
un motivo construido sobre Do mayor, Sol V7 y Do mayor.
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Un periodo B surge cuando Uberto le habla a Vespone sobre la relacién armoénica

tonica- dominante en Do mayor.

(a Yespone)
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Cuando se dirige a Serpina hay una variacién de los giros melddicos en una relacién
arménica de V-1 en Sol menor, que se traslada a la relacién arménica I-V-I en Fa mayor
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En el Fa mayor se inicia una progresion arménica del bajo, que resuelve nuevamente a
Fa mayor.
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Al dirigirse a Vespone aparece el mismo material melédico antes descrito ahora en Fa
mayor. (a Vespone) i
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Con una cadencia en Fa mayor, por parte de la orquesta termina la parte A.
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La parte B inicia en Fa menor y el material melddico se mueve por tonos y semitonos en
la escala de Re menor hacia Si b menor.
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Los siguientes cinco compases son una progresion que resuelve a Re menor, en ese
momento se dirige a Vespone y utiliza el mismo material melédico antes usado pero en

Re menor.
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be un puente de tres compases en donde

establece la cadencia V7-I a Fa mayor, lo que permite hacer el Da capo a la parte A.

i escri

La parte B termina en Re menor, Pergoles




Sugerencias de interpretacion

El personaje de Uberto demanda del interprete un dominio de todo el registro de la
tesitura ya que la parte esta escrita en una extension de més de dos octavas. Al mismo
tiempo, los recitativos se mantienen en el registro agudo y de manera subita la linea
desciende al registro grave.

Se requiere una condicién vocal y emocional enfocada a la resistencia dado que Uberto
se mantiene en un estado de exaltacion, confusion y enojo.

Por otra parte, los recitativos demandan un dominio de la textualidad debido a la rapidez
de su ejecucion y a las multiples repeticiones, ademas de los juegos de palabras que
expresan el caracter bufo de la obra.

La interpretacion musical requiere también de una preparacion escénica y fisica para
representar a un hombre maduro en una relacion con una mujer joven y coqueta que lo

confronta con el deseo y altera su estado cotidiano.
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IIL.- El Teléfono

Datos biograficos del autor

Gian Carlo Menotti naci6 el 7 de julio de 1911 en Cadegliano, Italia. Desde pequefio
estudié musica bajo la guia de su madre y a los 7 afios ya habia compuesto sus primeras
canciones, cuatro afios mas tarde escribi la letra y musica de su primera 6pera The
Death of Pierrot. En 1923 comenz6 sus estudios formales de musica en el conservatorio
Verdi de Milan; después de la muerte de su padre se estableci6 en los Estados Unidos
donde ingres6 al Instituto Curtis de Filadelfia, donde estudi6 composicién con Rosario
Scalero.

Su primera épera en el ambito profesional fue, Amelia Goes to the Ball, 6pera en un
acto estrenada en abril de 1937 en Filadelfia. En esta 6pera Menotti recupera la ligereza
de la antigua 6pera bufa en el lenguaje moderno, el desarrollo tiene la misma forma
vertiginosa y el humor de cualquier autor del siglo XVIIL Gracias al éxito de esta
comedia The National Broadcasting Company le comisioné para escribir una dpera
especialmente para la radio, The Old Maid and the Thief. Siguieron, su primer ballet,
Sebastian en 1944 y su concierto para piano de 1945.

En 1946 estren6 The Medium en Nueva York y poco tiempo después The Telephone,
ambas gozaron de gran éxito internacional.

The Consul, drama musical en tres actos, se estrend en 1950 y gand el Pullitzer Prize y
the New York Drama Critics Circle Award como el mejor trabajo musical de 1954.

Uno de sus trabajos mas conocidos es sin duda el cuento de navidad, Amahl and the
Night Visitors, compuesta para la cadena de television NBC en 1951, que se llevd
también a los escenarios y se estrend en 1952 en Nueva York.

Menotti ha compuesto y escrito el libreto de 22 Operas, la mayoria en ingles con
excepcion de las primeras que fueron escritas en italiano. Destaca recientemente Goya
escrita en 1986 especialmente para el tenor Placido Domingo y la épera de Washington.
Ademas ha escrito numerosos conciertos, ballets, obras corales y canciones. Se
distinguié también como libretista al escribir los textos de todas sus dperas y de algunas
de Samuel Barber.

En 1958 fund6 The Festival Two Worlds, en Spoleto Italia. Desde entonces se realiza
afio con afio como uno de los festivales mas importantes de colaboracién cultural entre

Europa y América. Fue director de la 6pera de Roma.
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La 6pera en el siglo XX

Varios acontecimientos histéricos y sociales importantes suceden a finales del siglo
XIX y a principios del sigo XX: el apogeo capitalista, la gran depresion eéonémica en
los Estados Unidos, la revolucién Rusa, los nacionalismos exacerbados que dan paso a
los fascismos y por supuesto las dos guerras mundiales.

Por lo que se refiere a las expresiones artisticas, este periodo estd marcado por el
surgimiento de las vanguardias, la ruptura con el academicismo y una experimentacion
constante en todos los campos y disciplinas artisticas.

La o6pera no permanecié ajena a estos deseos de cambio que cuestionaban los
pardmetros estéticos postromdnticos. El siglo XX operistico se inicia con el estreno en
1902 de Pelléas et Mélisande, de Debussy, que marca el camino de lo que serd la actitud
de los compositores de 6pera del siglo XX. En la 6pera, como en las otras disciplinas
artisticas los creadores buscan expandir los limites de las estructuras musicales y
formales, buscan lenguajes personales y como consecuencia se inicia un proceso de
distanciamiento del publico.

El arte postimpresionista renuncia a toda alusion de la realidad, todas las vanguardias se
apartan de la afirmacion de la realidad. Este tipo de arte moderno no busca reproducir la
naturaleza, su relacion con la naturaleza y la realidad es la de violarla. Cuando nos
enfrentamos al arte de las vanguardias percibimos en medio de las diferencias un
segundo mundo, un mundo imaginario, que representa una forma de existencia que no
es compatible con la realidad.

El arte moderno es un arte que olvida las atractivas formas, tonos y colores del
impresionismo, destruye los valores pictoricos en la pintura, el sentimiento y las
imagenes cuidadosas y coherentes en la poesia, y la melodia y la tonalidad en la musica.
Implica huir y rechazar todo lo agradable y placentero, todo lo decorativo y gracioso.
Debussy puso miisica a los colores y a las atmoésferas, borrd la linea melddica, frend el
ritmo, transformé los enlaces de acordes de la armonia funcional y la transform6 en un
mundo magico, dejé de lado el sentimentalismo del romanticismo alemén y tendencia
antirromantica que se acentuaria en la obra de Schoemberg y Stravinsky. La intencion
es escribir, componer y pintar con la inteligencia, no desde las emociones, hay un deseo
de escapar de la estética sensual de la época impresionista. El rechazo a la sensualidad
del arte anterior es tal que el artista se niega a usar los medios de expresion del pasado y

prefiere crearse un lenguaje propio, como lo hicieron en diferentes disciplinas Rimbaud,

Schoemberg y Picasso.
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Puccini, muerto en 1924, es el dltimo compositor post-romantico, verista, sus operas
convocan a grandes audiencias en los teatros. Casi todas las grandes Operas
contemporaneas que buscaron crear nuevos lenguajes y estructuras diferentes, son
propuestas dificiles para el oido del espectador medio, en especial las creadas en la
estética del atonalismo.

Después de la segunda guerra, la influencia del cine y la television y los medios de
comunicacion se hace cada vez mas evidente en el arte contemporaneo. En esta época se
empieza a considerar como grandes artistas a los directores y estrellas de Hollywood, a
los que logran en Broadway obras musicales que permanecen durante largas
temporadas, se reconoce como buenos a los autores de Best sellers. Surge un tipo de
arte preocupado por la frivolidad y los placeres inmediatos, el arte pop, quiza un arte
intrascendente, pero si un arte que no cuestiona.

Los medios de comunicacion pretenden llegar a las grandes masas ofreciendo
productos, por medio de los cuales se accede a una vida llena de comodidad y placeres
de la vida frivola.

El quehacer operistico de Menotti surge y se inscribe influenciado y en medio de todas
estas tendencias, se le podria describir como un verista por la tematica de sus obras que
expresan una problematica muy ligada a la realidad. Aunque su lenguaje musical es
moderno, nunca se separa de la tonalidad, ni busca la creacion de nuevas sonoridades o
lenguajes musicales. La funcion que le otorga a la musica enfatiza la creacion de

atmosferas y realza los acontecimientos dramaticos que expone problemas de su época.

El gran éxito de Menotti se basa en su gran sentido de la historia y su realizacion
escénica. Menotti es un verista, un naturalista convencido que combina su realismo con
muchos otros elementos. Hay espectadores que no llegan a tener conciencia de su
misica, ya que ésta se ha puesto al servicio de la atmosfera y los acontecimientos
dramaticos. La critica especializada trata con dureza las creaciones de Menotti: afirma
que su musica es una mezcla trivial de efectos de Puccini y Strauss, voluble, rutinaria y
primitiva.

Sin embargo, sus operas han llegado a los teatros mds importantes del mundo, han
conmovido profundamente y entretenido a millones de personas a través de la radio y la
television. Han expuesto problemas actuales y levantado polémicas, han puesto en el
escenario figuras fascinantes y extrafias que realzan la complejidad psicologica del ser

humano y que ofrecen otra vision de la realidad.
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Andlisis del texto

El texto de El Teléfono fue escrito en 1947 por el mismo Menotti y se caracteriza por
su agilidad y humorismo. Menotti titula The Telephone or I’amour a trois, opera buffa
in one act a esta pequefia 6pera de camara de no mas de media hora, en donde se narra
un encuentro entre un hombre y una mujer jévenes, Ben y Lucy, que tienen la
pretension de casarse. La comunicacion entre ellos se ve interrumpida constantemente
cada vez que suena el teléfono. Ben se da cuenta que el teléfono capta toda la atencion y
energia de Lucy, que éste se ha convertido en un tercer personaje inseparable e
incondicional de ella y, para poder conversar, Ben tiene que hacer uso de él y aceptarlo
como parte de su contexto familiar. El teléfono, un elemento fisico, un objeto
tecnolégico, un medio de comunicacién, irrumpe, trastorna y modifica las
comunicaciones en el ambito familiar y social, los humanos, consciente ©
inconscientemente, tendran que modificar y adaptar sus formas de comunicacion a este
nuevo elemento. Menotti, se da cuenta de este fendmeno y lo aborda y lo critica como
tema de su Opera, le da otra dimension, lo ridiculiza, lo vuelve una comedia, para tener
mayor acercamiento con el piblico. Habria que destacar la insercién en el titulo de la
famosa frase en francés la amour a trois, creo que a través de ésta frase, Menotti intenta
decirnos que en la actualidad las comunicaciones han tenido que transformarse, siempre
interviene un elemento externo, las relaciones amorosas ya no son de dos personas,
ahora son de tres y el tercero es un objeto.

Menotti nos presenta a Ben como un personaje timido, en el texto no se observa una
personalidad muy definida en comparaciéon con la de Lucy que es mas clara y esta
mucho mas presente en la obra, incluso sus intervenciones son mas largas y constantes.
Ben esta enamorado de Lucy pero su mayor preocupaciéon es la propuesta de
matrimonio, a pesar de su deseo no sabe expresirselo, no sabe como decircelo, es
demasiado timido y estd muy nervioso por la situacion. Carece de decision, de
contundencia y fuerza para captar la atencion de Lucy. Por la inminencia del viaje que
tiene que realizar, se ve obligado a expresar sus sentimientos e intenciones hacia Lucy,
tal vez esté planeando dejar todo en orden con su relacion, para irse al viaje un poco
mas seguro de si mismo. Intenta varias veces hablar con ella pero no lo logra, quiza
también esté un poco triste porque tiene que partir y desconoce el destino de su relacion.
Menotti no nos dice nada del nivel econémico de Ben es claro que no es pobre pero no
hay referencia que nos indique que es rico, por lo que supongo es un individuo de clase

media, tal vez un agente de ventas que tiene que viajar. Como muchos norteamericanos
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de la época, busca formar una familia y a través de ella y del trabajo, consolidar una
posicion social dentro de la sociedad norteamericana, basada en el auge econémico
después de la guerra y de la consolidacion del esquema capitalista de mercado y que se
expresa en las frases american dream, american way of life.

Desde esta perspectiva de interpretacion, tanto Ben como Lucy pueden ser personajes
que han emigrado de un pequefio pueblo a la gran ciudad en busca de oportunidades.
Para Ben la relacion con Lucy puede ser también una oportunidad del matrimonio y de
formar una familia. Tal vez, parte de esta timidez y nerviosismo procedan de una cierta
presién que Ben se impone ante la inconveniencia de su viaje y de la necesidad-de
sentirse seguro de su relacion con Lucy, puerta de entrada a la felicidad.

Hacia la mitad de la obra Ben se da cuenta que no esta sélo con Lucy hay un tercer
personaje en escena: el teléfono. En este momento el teléfono es quien ofrece a Lucy la
posibilidad de estar presente en la sociedad, es su vinculo, su pase de acceso, a través de
las llamadas telefonicas establece su posicion social e interactiia con sus semejantes.
Después de algunos momentos de desesperacion francamente comicos. Ben asume que
no puede competir con el personaje del teléfono por lo que tiene que utilizarlo para sus
fines, hacerlo su aliado. Al fin y al cabo el teléfono es un medio de comunicacion, a
través puede logra proponer matrimonio a Lucy, con la garantia de que sera escuchado.
El teléfono también brinda la oportunidad a Ben de no enfrentar a Lucy personalmente,
de no estar presente, de no sentirse intimidado por la presencia fisica de Lucy que es
excesiva.

Cuando Ben realiza la llamada telefonica y finalmente le propone matrimonio, ambos
personajes han logrado su objetivo, se han declarado su amor y estan comprometidos
para casarse.

Gracias a la intervencion del objeto maravilloso del teléfono, que ha sido el vehiculo de
su amor, han logrado consolidar sus suefios, por ello no podran olvidarlo, asi, establecen
también un compromiso con el teléfono y prometen usarlo, por lo menos, una vez cada
dia.

Para comprender la personalidad de Ben es importante hacer una interpretacion del
personaje de Lucy. Ella se presenta como un personaje en extremo frivolo, es el
estereotipo de mujer que es capaz de comprar todo lo que le ofrecen, mujer que esta al
pendiente de los adelantos tecnolégicos y que tiene la conviccion de que a través de
ellos su vida serd mas comoda. Su personaje se da a conocer por sus conversaciones

telefonicas en las cuales no habla de nada que sea en verdad importante y trascendente,
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habla de los demas, participa de chismes, es ridicula, vanal, excesiva, empalagosa. Sin
embargo, muestra un aspecto un poco menos frivolo, los sentimientos hacia Ben, que
cuando él se ausenta ella se siente deprimida.

La relacion que se establece entre los personajes es a través de elementos externos,
cuando hay un objeto de por medio es cuando hay comunicacién directa entre ellos.
Esto sucede al principio de la 6pera cuando Lucy abre el regalo de Ben y cuando €l le
llama por teléfono para proponerle matrimonio. Es una relacion en donde estan de por
medio los intereses personales y también materiales de los personajes, a pesar de ser una
relacion de pareja no estin presente ni la pasién ni el enamoramiento, lo que se
encuentra en primer plano es lo que cada personaje le pueda ofrecer al otro en aras de
una estabilidad material en una sociedad de consumo.

A continuacién se presenta una breve exposicion que justifica la interpretacion anterior.
La obra empieza con Lucy contenta por el regalo que Ben le acaba de hacer, Ben
anuncia que tiene algo importante que decirle, dice que tiene que salir de viaje, su tren
sale en una hora y que antes de irse tiene que preguntarle algo, y ademas le dice que
siempre le ha gustado mucho, agrega que si después de su regreso podria considerar
algo, pero no encuentra las palabras exactas para decir y en eso suena el teléfono.

Esta se puede considerar la primera parte de la obra tanto en el texto como en la misica,
los didlogos fueron puestos en misica en un estilo de recitativo, con pequefias
intervenciones del piano y de la orquesta que podrian reflejar los estados de animo del
los personajes, o la atmoésfera de suspenso e indecision que el autor quiso plantear.

En el momento que Lucy contesta el teléfono empieza un monélogo que en el ambito
musical podria considerarse un aria de Lucy, su primer interlocutor es Margaret, tal vez
una amiga cercana o un familiar, la misica cambia, hay una melodia alegre y pegajosa.
Lucy habla demasiado, pero de cosas intrascendentes, pregunta por amigos, familiares y
hasta por las mascotas, termina burldndose de la noticia de que un par de amigos, Jean y
Paul, se van casar préximamente.

Me parece que la reaccion ante la noticia del matrimonio de los amigos es demasiado
exagerada, por lo que interpreto que quiza sea una especie de envidia, ya que ella es
soltera y para las mujeres de ese tiempo es muy importante el matrimonio.

A partir de este momento Ben pierde contacto con Lucy, ella ya no le hace caso, a pesar

de su insistencia sobre la importancia de lo que le va a comunicar.
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Cuando Ben esta a punto de hablar, ¢l teléfono suena nuevamente, esta vez es un amigo,
George, quien enojado reclama a Lucy haber sugerido que mantiene una relacién con
Joe.

Como siempre, Lucy reacciona exageradamente y rompe en llanto cuando se da cuenta
que George le ha colgado. Ben trata de consolarla pero es imposible, en ese momento se
da cuenta de que su enemigo es ese objeto y para deshacerse de €1 decide corta el cable.
Lucy aparece a defender a su tesoro, hay una nueva discusion en donde ella explica que
tiene que llamar a Pamela para contarle lo acontecido con George. Esta llamada podria
interpretarse como una liberacién de la culpa, de alguna manera se siente libre al
confesar su participacion en el chisme.

Mientras Lucy habla con Pamela, Ben se da cuenta de que la llamada es interminable y
de que se le esta haciendo tarde, entonces decide irse. Al darse cuenta de que esta sola,
se pregunta por Ben y extrafiamente se siente un poco deprimida. El teléfono suena
nuevamente, es Ben quien le propone matrimonio, Lucy acepta y cierran el compromiso
matrimonial con un nuevo compromiso, valga la redundancia, de llamarse todos los dias
por teléfono. .

Es obvio que estos personajes ya tienen una relacion, se conocen desde tiempo anterior

al momento en que sucede la Opera, ya esperan una respuesta determinada a sus

acciones dentro de la relacion.

Ben esta enamorado de Lucy y aunque se muestre tan timido, casi esta seguro de
obtener una respuesta positiva, es paciente hasta cierto punto, paciencia de enamorado,
el verdadero problema al que se enfrenta estriba en como expresarse, en como encontrar
el momento indicado, en como captar la atencién de Lucy. Por su parte, Lucy parece
muy segura de si misma cuando esta hablando por teléfono, cuando no, es inestable e
impaciente, el teléfono le da la oportunidad de hablar, de liberarse, de expresarse, de
sentirse alguien importante en la vida de los demas.

Las caracteristicas de los personajes de Menotti pueden ser interpretadas como una
critica de las tendencias sociales de su tiempo, como una critica al materialismo
provocado por el surgimiento de los medios masivos de comunicacion y también como
una critica de la disfuncién en la comunicacion familiar. Los didlogos de los personajes
dejan ver que las relaciones ya no son exclusivamente personales, los individuos

también establecen relaciones con los objetos y con la tecnologia, la publicidad
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creciente permite que muchas personas dependan de los adelantos tecnolégicos para
comunicarse y establecer sus relaciones en la sociedad. La lectura que hago del texto de
Menotti es sobre el hecho de que las personas en el mundo contemporaneo no son
conscientes de la dependencia que establecen con los objetos y los introducen como
parte fundamental de su vida, lo que irremediablemente cambia o altera su manera de

relacionarse con las demas personas.
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Analisis musical

Esta pequefia 6pera de cdmara comienza, como la mayoria de las Operas, con una
obertura dividida en dos partes. La primera, parte A, allegro vivace, esta en la tonalidad
de Re mayor y construida sobre un tema alegre y afirmativo que se repite dos veces. La
segunda parte, o parte B, en la tonalidad de Sol mayor estd en ritmo temario, la
indicacion de tempo es Andantino, presenta una melodia definida, un cantabile llevado
por el oboe.
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Al finalizar el tema B de la obertura un Allegro vivace sirve de puente temético
armoénico a la presentacion de los personajes Hay un puente, que desemboca en la
primera intervencion de Lucy. Hay una primera seccién que es un gran un recitativo que
antecede a la primer aria de Lucy. En general todas las intervenciones de los personajes
cuando estan dialogando entre ellos son recitativos, los personajes cantan arias cuando
estén solos y en este caso en particular cuando el personaje Lucy esta al teléfono y no
podemos escuchar lo que su interlocutor le dice, de manera similar a la 6pera buffa del
siglo XVIII. Menotti alterna indistintamente el recitativo acompafiado, es decir con
intervenciones orquestales, con el recitativo seco, cantado sobre la base de un acorde.
Hay ocasiones en que los recitados estén a capella. Menotti ofrece gran libertad ritmica
en los recitativo su primera indicacién para Lucy es freely y para el personaje de Ben es

liberamente, incluso rompe la limitacién del compés para que el texto fluya con libertad
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Ejemplo de recitativo acompafiato.
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Menotti introduce un motivo que se repite cinco veces en diferentes partes de la obra,

siempre antes o durante una intervencion de Ben o antes de que suene el teléfono,

desde mi punto de vista representa la indecision de Ben. Este pequeiio leit motiv, al que

. « .. -, . . 7 ,
llamaremos de la indecisidn, es una sucesion de acordes disminuidos en un compas de

4/4 que expresa una atmosfera de incertidumbre y suspenso.

Menotti representa el sonido del timbre del teléfono también con un leit motiv que es un

trino seguido de una escala.
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Las tres ocasiones en las que Lucy sostiene conversaciones por teléfono son presentadas

como arias. La primera de ellas es la mas extensa, esta escrita en la tonalidad de Sol
mayor y presenta la forma A, B, C, A, C, B, A.
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El tema B esta en Re mayor y es un tema més cantabile y lirico, parecido al tema B de

la obertura.
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El tema C también esta en Re mayor, esta construido sobre una base ritmica de tresillos

la melodia es una vocalizacién que va hasta la zona del sobreagudo del registro de la

soprano que representa la risa exagerada de Lucy.
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Empieza un recitativo seco sobre una sucesion de acordes arpegiados, Mi mayor, Fa

mayor con séptima, Mi menor con novena menor, La menor con oncena.




5 ) =% E e 2
2 1 - T
s —
" {
Q) | 1 pi 1'7 ! l’L 1 _;I__le ) R ANV

Is-n't she fun-ny!

Would you like toknowwhatshetgld me?

teléfono.
% . :
Lucy _‘ = . 1
Fra=y | L] ™ '
e Allright, go
J’ h ."rt bien, j'e-
] 1-op N H
& = - ;
Ben AT =l - - — ‘1‘|— : LA— WS /1 /! -
= Ay - i1 o =
r .. 1t 1s getting late ahd thercis somuch 1 have tatell you.
Sansdou- te, mais pasmadntrant.. éaril se fait 'tard et ihi tanidoanoses encore alvous dire.
t1215
(the telephone gings)
(sonneric du téléphone)
{2 1 +— W — re—— — —
[ M. — y
o [ e g e —T———
U - - -
on What is 1, der- h-ng? Ex E_—L i
coute. ( De quoi sga-git- 1?7

Ben _ Rlleest si drd-1¢, —— Voullez vous sa-voir cquelle ra - conte?
oo~ i y T B = B
SEEEs e e =
b= : 1 1 ju_l'j | 4| 1
You dont say. Sheis a scream!
Ah i-ment. 0
s vrai-men 7~ Plusdroleque tout! :;3.)'\
s : ==
~ o
5 ')
4% 8 o=

Nuevamente aparece el leitmotiv de la incertidumbre de Ben seguido del leitmotiv del
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Hay una frase que es igual al principio del aria pasada, pero se descompone en frases

alternadas de intervenciones del piano en cambios de compas constante.
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Continua una frase larga en Mi menor y compés de % y un pedal sobre un mi grave, esta
parte pertenece a un recitativo, pero lo interesante es que a pesar de ser un recitativo, la

melodia esta acompafiada por la orquesta como en el estilo arioso de la 6pera antigua.
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Lucy marca el teléfono, esto se reprcsenfa por una sucesion de acordes, arpegiados.
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Suena el tema B de la obertura en la tonalidad de La mayor, que en este momento

representa el tiempo que transcurre mientras la operadora le dice a Lucy que hora es.
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Continda un pequeifio recitado a capella al que le sigue un recitativo acompafiado por la
orquesta con una disolucién del lenguaje tonal, que puede tener varias interpretaciones
acordes por terceras o acorde por cuartas. Este rompimiento tonal y contraste ritmico

representan la primera discusién entre los personajes.
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Lucy

Ben

Ben trata nuevamsite a través de una frase dubitativa y timida proponer matrimonio,
suena el leitmotiv de la indecision de Ben, nuevamente es interrumpido por el teléfono.
Esta vez Menotti no usa el leitmotiv del teléfono simplemente anota en la partitura: the

telephone rings, se entiende que en la puesta en escena se incluye un timbre que suena
como timbre de teléfono.
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La siguiente llamada, con George como interlocutor reclamandole algo a Lucy, se puede
considerar una pequefia aria. Es un Allegro agitato escrito en ritmo ternario. Hay un
cambio de armadura al modo menor, se combinan acordes disminuidos y hay una
cadencia a Fa menor. Esta seccion es la mas agresiva de la obra, la orquestacién es muy
densa y las trompetas hacen imitaciones del tema, la melodia nos presenta varios saltos
muy bruscos de hasta una décima, intercalados por escalas y arpegios que desembocan
en notas muy agudas para expresar el desconcierto y la exaltacion de Lucy. Esta

seccion concluye con un acorde de Mi mayor en un registro agudo sobre un bajo de Do

sostenido.



Allegro agitato
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La siguiente seccién es una arioso donde Ben trata de consolar a Lucy y le ruega que se

calme con una melodia que es casi un pedal en la nota Sol en {a tonalidad de Do mayor,

y con un par de saltos de cuarta y cambios arménicos al final de la frase para expresar

su propia desesperaci6n, pues no puede expresar sus sentimientos.
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tears. Lis-ten, Lu- cy, lis- ten, dear, don't you cry, don't you cry.
larmes. O machere pe-tite Lu - cie, es - su-yez vos beaux yeux.
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La siguiente seccion Andante se le puede considerar un aria, esta en ritmo ternario en la
tonalidad de Do menor. En este andante, Menotti, trata de expresar el hartazgo de Ben a
través del recurso del obstinato utilizado de manera flexible, la figura ritmica esta
presente en toda la pieza aunque presenta variaciones pero aun asi no deja de percibirse

un ritmo muy estable. La melodia es muy cantabile y expresa tristeza y hastio. Tiene

tres partes A, B, A.
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Hay un puente musical largo en donde Menotti anota que Ben se da cuenta que hay unas

tijeras en la mesa, las toma con la intencion de cortar el cable del teléfono accién que

no puede concluir por que se ve interrumpido por el timbre del teléfono y la irrupcién de

Lucy. Continda un recitativo largo entre los dos personajes con algunas intempestivas

interrupciones de la orquesta, esto termina con un contrapunto a capella sobre una

Ben

Bean

escala dérica en la nota Mi.

(He notices a
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Lucy |

Lucy

Lucy vuelve a marcar el teléfono sobre la misma sucesion de acordes de la primera vez
que lo hizo, cuando le contestan empieza un recitativo acompagnato que da pie a una
gran seccion Andantino en ritmo ternario que empieza en la tonalidad de La b mayor,
parece un aria de Lucy, después de un cambio de armadura hay una intervencion de
Ben sobre una variacion orquestal del acompafiamiento que empieza en Do mayor y
después de una escala cromatica regresa a Do mayor. La melodia de Ben es muy

sencilla y esta construida sobre una escala cromética.
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Cuando termina Ben hay otra intervencién de Lucy que es una variacion del primer
tema de esta secci6n, igual que la vez anterior Ben interviene con la misma melodia que
habia cantado esta vez un tono y medio arriba y se mezclan los dos temas el de la

soprano y el del Baritono en un contrapunto regresando a la tonalidad en la que empez6

esta seccién La b mayor.
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Empieza el gran do final. Solo a través de una llamada telefénica Ben ha podido
proponer matrimonio. Tiene una primera seccion que esta escrita en compdas de %, en la
tonalidad de Mi b mayor, aqui los cantantes se van alternado casi simétricamente una
melodia bastante lirica y casi romantica, que termina con un dueto, en donde cantan
melodias simultaneas separadas por intervalos de terceras que recuerdan la tradicion
norteamericana de la comedia musical. Hay una escala en Si b mayor con séptima que
nos lleva a Mi mayor con séptima mayor, el ritmo de la variacion armonica se
incrementa. Los acordes son de séptimas mayores y menores. La seccion termina con un

gran acorde de Fa # mayor
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Después de un silencio prolongado por una calderén, Empieza una nueva seccion ahora
si en la tonalidad de Mi bemol mayor en Tempo di valzer, en donde los cantantes van
casi todo el tiempo en melodias paralelas separadas por intervalo de terceras. Menotti
utiliza el recurso de la disonancia de las segundas mayores y menores en una
armonizaciéon abierta. La tonalidad se va descomponiendo a través del recurso del
cromatismo en terceras descendentes, el bajo toca acordes aumentados, finalmente se

usa la armonia del tritono y ~uartas justas. Esta seccion termina en Do mayor.
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Finalmente la dpera termina con un recitativo construido sobre la misma secuencia de

acordes, que Lucy usaba para marcar el teléfono, en otra tonalidad. Un brillante final
’ i i i esta

con notas tenidas y agudas en la tonalidad de Mi bemol mayor, mientras la orqu

toca el tema del vals.
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Sugerencias de interpretacion

Considero que esta partitura no tiene grandes problemas de tesitura o dificultades
vocales para el papel masculino, en ese sentido el papel de Lucy es bastante mas
demandante, incluso sus intervenciones son mucho mas prolongadas que las Ben.

El intérprete mexicano se enfrenta a la dificultad de cantar en ingles, idioma bastante
complicado por la impureza y variabilidad de sus vocales y consonantes.

La mayor dificultad de la obra se inscribe en el terreno de la actuacion. Este personaje
no es el protagonista de la Opera pero si lleva gran peso ya que depende de €l el
desenlace de la obra.

En toda la 6pera Ben maneja sentimientos mucho mas profundos que los de Lucy, mujer
demasiado vanal y superficial. Al principio, Ben refleja indecision y miedo, se siente
opacado por Lucy al grado de no poder decirle ni proponerle nada, es interrumpido por
el teléfono lo que provoca que Ben desarrolle un estado de desesperacion y odio hacia la
situacion y hacia el teléfono, objeto que se ha convertido en su enemigo. El interprete
debe ser capaz de transmitir una gran carga de frustracién y coraje en muy pocos
compases. Tiene que acumular la suficiente carga de sentimientos negativos que
justifiquen su partida sin despedirse y la decision de comunicarse con Lucy por
teléfono. Cuando ambos estan hablando por teléfono las emociones entre ellos son
mucho mas claras y positivas, el final es practicamente un diio de amor al estilo de las
comedias musicales, donde la melodia lirica es el vehiculo para cantar y expresar amor
y satisfaccion facilmente.

La interpretacion requiere no solamente de la comprension del texto sino de un trabajo
de introspeccion a partir del cual el cantante refleje los sentimientos de contradiccion y

confusion que abruman a Ben.
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Conclusiones

En mi experiencia en la ENM como estudiante de la carrera de canto, pocas veces
estuve ante la posibilidad de abordar un personaje de Opera, oratorio o cantata en su
totalidad y asi enfrentar la complejidad de los problemas de interpretacion, resistencia y
condicion vocal que estos demandan.

Dentro de los problemas de interpretacion habrd que mencionar dos que considero
fundamentales: el primero, la definicion del estilo musical, y el segundo, el abordaje
escénico, es decir, la creacion de un personaje teatral.

Aunque la formacién vocal, entrenamiento y desarrollo de la técnica, que ofrece la
ENM es adecuada y suficiente para abordar la totalidad de personajes, no esta integrada
a otros aspectos fundamentales en la definicion de la interpretacion. Me refiero a los
aspectos de la formacion actoral y escénica, y a los aspectos musicales de formacién
suficiente en la definicion estilistica.

Si bien es cierto que los alumnos contamos con muchas asignaturas que nos orientan
hacia la vida profesional, el problema que yo observo es la falta de integracién de las
herramientas técnico-vocales con las de formacion musical y de entrenamiento y
experiencia escénica en un ambito definido que es la creacién de un personaje.

Es una realidad que en la ENM hay una carencia de preparacion actoral para los
cantantes, esto es importante de sefialar ya que, como lo mencione en otra parte de este
texto, existen en la opera personajes tipos muy definidos por sus tesituras, sus
caracteristicas fisicas (edad, morfologia) posicion social y actividades que desarrollan y
que se relacionan con las tesituras y estilos musicales y por lo tanto lograr o crear una
interpretacion integral es necesaria una formacion que abarque el estudio de todos los
aspectos antes mencionados.

Mi sugerencia _principal es que la ENM debe hacer énfasis en el montaje de obras
completas, trabajo en el cual se aborde directamente la problematica de la integracion de

lo musical con lo escénico.

Como parte de estas conclusiones también quisiera mencionar algunas ideas sobre los
aspectos historico-sociales y de construccion de género en que se escribieron las tres

operas de las que me ocupo en este trabajo.
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La cultura italiana del siglo XVIII, heredera del pensamiento renacentista y modemno,
permiti6 la secularizacién de la 6pera, es decir, que esta forma abordara temas de la vida
cotidiana y al mismo tiempo se integrara a las formas populares y burguesas de
entretenimiento.

En este sentido, La Serva Padrona representa un ejemplo tipico de la manera en que las
formas populares se institucionalizaron y se convirtieron en tradiciones. La Opera
italiana de ese siglo hace surgir personajes tipo, tematicas muy definidas, compaiiias de
Opera itinerantes o establecidas en teatros que trabajaban bajo estos patrones.

Estos mismos patrones reflejaron la concepcion de género de ese momento. Asi,
Serpina, representa el estereotipo de mujer que se rebela a un orden social y para
satisfacer su deseo de reconocimiento y jerarquia es capaz de alterar el entorno en el que
se encuentra a través del uso de las caracteristicas femeninas de la coqueteria, la
conspiracion y la astucia que se convertirian, con el paso del tiempo, en elementos del
estereotipo de género femenino.

En otra parte de Europa, la Alemania protestante, la dpera no es un entretenimiento
popular. Sin embargo, es de subrayar el papel que cumplian las cantatas seculares en el
contexto en el que vivié Bach, una sociedad profundamente ligada a la religién y casi
sin distracciones de entretenimiento, una sociedad en donde la 6pera, que en otras partes
de Europa era la forma de entretenimiento popular y burgués, no era aceptada. Este tipo
de obras revelan que la sociedad de Bach no era ajena a lo que pasaba en otras partes de
Europa, la burguesia naciente iba creando sus formas sociales de relacion y
posicionamiento y adaptando sus formas de entretenimiento. Aunque la religion era
muy restrictiva a través de estas manifestaciones se observa como las nuevas

costumbres se van estableciendo.

Se percibe un espiritu de rebelién en contra de las costumbre antiguas, representado en
el enfrentamiento entre estas dos generaciones.

Esta obra también muestra la percepcion que se tenia de las mujeres: seres humanos que
se dedican al consumismo y cuyo tnico fin era el matrimonio.

Asi, esta cantata nos ensefia varios puntos, primero, el lado alegre secular de Bach, un
retrato de lo que pasaba en la cotidianidad doméstica de la sociedad en la que vivio,
segundo, su participacion y critica social, tercero, la irrupcién y gran proliferacion del
habito de consumir café que habia generado reacciones y diversas opiniones en la

sociedad de Leipzig.
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Hasta aqui he ofrecido una interpretacion general de las circunstancias en que vivieron y
escribieron Pergolesi y Bach. Ahora abordaré el contexto en que Menotti realizé su
obra.

Al analizar la obra desde un punto de vista historico-social se puede decir que Menotti
toca varios aspectos de la sociedad contempordnea, en primer lugar, critica la gran
irrupcion de los medios de comunicacion y los adelantos tecnolégicos en la vida
doméstica de las personas en la primera mitad del siglo XX, lo que tiene como
consecuencia una alteracién en las formas de comunicacién y crea una dependencia a
los aparatos o adelantos tecnolégicos.

En segundo lugar, es una critica a las relaciones de pareja y al matrimonio. En la obra se
observan dos personajes que lejos de estar viviendo una relacion llena de amor y pasion,
estan envueltos en conflictos de interés, a €l le preocupa que ella acepte su propuesta
matrimonial, a ella le interesa que la llamen por teléfono. Finalmente ambos estin
inmersos en una sociedad que pide estos requisitos para pertenecer a ella, los contratos
sociales y el uso de los adelantos tecnoldgicos.

Como he dicho en la introduccién, me interesa utilizar las bases de la teoria de género
como herramienta para analizar la obra. Tomando en cuenta que la categoria género se
utiliza para referirse a los procesos de diferenciacion, dominacién y subordinacion entre
los hombres y las mujeres®. Observo que el autor pone de manifiesto dos posturas o dos
maneras de ser muy diferentes entre el personaje masculino y el femenino, bajo el
estereotipo de género de lo masculino el hombre tendra que ser el trabajador y
proveedor de bienes econdémicos que le aseguraran una estabilidad familiar. Ben tiene
que salir de viaje, aunque no se especifica en la obra es muy probable que tenga que irse
a un viaje de trabajo, si fuera un viaje de placer, no le seria tan dificil despedirse. Por
su parte el estereotipo de género de lo femenino, sobre todo en la segunda mitad del
siglo XX, considera a la mujer como el sujeto consumidor por excelencia. Asi, Lucy
estd al pendiente de todos los adelantos tecnolégicos que le permiten comodidades
domésticas, le producen placer o engrandecen su vanidad. Por otro la construccion de
género implica aparentar bienestar. En este sentido a Lucy no le preocupa mucho estar
bien sino parecerlo, es por eso que tiene la necesidad de hacerlo saber a todo el mundo a

través de su teléfono y nunca se ocupa con la suficiente atencién de su prometido.

% Marta Lamas. El género la construccién cultural de la diferencia sexual. PUEG, México 2003.
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Observo una diferencia muy marcada en la manera de ser y actuar de Lucy y de Ben,
creo que no acttan por voluntad propia sino que siguen las reglas y modas sociales de
su tiempo y Menotti lo hace evidente incluso lo ridiculiza en esta comedia.

Quiero resaltar que desde mi interpretacion en las tres obras los personajes masculinos
se encuentran en una situacion limite ya que los tres tienen que decidir sus destinos con
respecto a las peticiones y deseos de los personajes femeninos. Me parece que el punto
clave es el momento en el que los tres tienen que tomar una decision. Uberto, aceptar
casarse con Serpina, Schlendrian, aceptar el gusto por el café de su hija y Ben, aceptar
el vicio de Lucy por el teléfono.

En las tres 6peras los personajes masculinos se definen por el estereotipo de género en
donde tienen que tomar decisiones a partir de las circunstancias que las mujeres han
establecido. De la misma manera, en las tres 6peras el conflicto involucra la institucion
del matrimonio como un fin que permite a ambos géneros la posibilidad de una
estabilidad social.

Por tltimo, la teoria de género me ayud6 a reconocer las caracteristicas tipo de los

personajes de las obras y también a la construccion de una interpretacion musical y

escénica.
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Apéndice I

Sintesis para agregar al programa de mano

La Serva Padrona

Esta historia se desarrolla en Italia en la primera mitad del siglo XVIII en la casa de un
rico comerciante y narra los acontecimientos de la vida cotidiana de una casa burguesa.
Los personajes son: Uberto, un hombre maduro, soltero, que se dedica al comercio y
que goza de una buena posicion econémica, acostumbrado a los beneficios y buenos
tratos que un patron debia tener en esa época.

Serpina, la sirvienta, quien ha sido criada desde pequeiia por Uberto, y que ahora es el
ama de llaves y encargada de todas las actividades domésticas, sin su participacion la
casa no funciona.

Vespone, el empleado de confianza de Uberto, su mozo de compaiiia. Este personaje es
mudo.

El drama se establece en el momento en que Serpina decide revelarse, ya no quiere ser
la sirvienta ahora quiere ser la patrona Se valdra de toda clase de manipulaciones y
engafios para lograr su objetivo: casarse con el patrén y lograr asi el ascenso social.

En el primer acto Uberto se queja impacientemente de que su servidumbre no le hace
caso, lleva tres horas esperando a que Serpina le sirva el almuerzo y ella no cumple con
su trabajo. Uberto desesperado manda a Vespone por Serpina, ella aparece en escena
peleando y discutiendo con el sirviente mudo, denota que ha venido a la fuerza, se queja
de que es maltratada, pide ser respetada, es mas, reverenciada como si fuera la patrona.
Uberto vuelve a pedir su desayuno y Serpina responde que ella no lo preparara, que el
patron es quien debe hacerlo st es que quiere desayunar. Uberto se encoleriza y dice que
no tolerard mas abusos y Serpina, en vez de obedecer, lo encierra dentro de la casa, le
quita las llaves y le ordena estar quieto y callado pues ella tiene el poder. Uberto quiere
liberarse de los abusos de su sirvienta y le pide a Vespone que salga en busca de una
esposa que le respete, se quiere casar por despecho y asi no tener que soportar mas
manipulaciones y desobediencias. Serpina aprueba cinicamente la decision de
matrimonio y afirma que ella debe ser la esposa, Uberto se niega rotundamente, pero

Serpina utiliza sus encantos femeninos para convencerlo.
En el segundo acto, Serpina decidida a lograr sus objetivos, ha urdido un plan para
engafiar a Uberto. Serpina disfraza a Vespone de violento mulitar, i/ capitan tempesta.

Le dice que se esconda y espere. Aparece Uberto y le dice a Serpina que quiere salir,
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Serpina le responde que puede hacer lo que quiera y que a partir de ese momento, ya no
tiene que preocuparse de ella pues ahora tiene un prometido con quien casarse. Ademas,
en un tono sarcastico le dice que se cuide y que goce con su nueva vida, con su proxima
esposa y sin ella. Uberto parece atribulado, incluso se nota un poco celoso, Serpina
aprovecha la situacién para cantar un ana de franca manipulacién y chantaje: 4 Serpina
penserete. Uberto, realmente confundido no sabe que siente por su sirvienta, si es amor
0 es compasiéon y canta un recitativo y aria en el que expresa esta confusion y
desesperacion. Por su parte, Serpina continia con su plan y le presenta su prometido al
patrén, que no es otro que Vespone disfrazado. En medio de amenazas e incluso
agresiones la supuesta pareja ofrece dos opciones a Uberto: o paga una dote bastante
alta o se casa con Serpina, Uberto en principio se niega a pagar la dote pero finalmente,

acepta casarse con Serpina y asi termina la 6pera en un final feliz con aires de

comicidad.

El teléfono

Esta historia se desarrolla probablemente en Nueva York, donde vivia el autor, o en
alguna gran urbe norteamericana entre 1940 y 1950. La acciéon sucede en el
departamento de Lucy una mujer joven y soltera de clase media. El conflicto de la obra
se establece a partir de la relacion entre Lucy y Ben jovenes norteamericanos portadores
de las aspiraciones del american dream, que caracterizO de manera profunda a esa
generacion.

Ben es también joven, soltero y trabajador que quiere proponerle matrimonio a Lucy.
Lucy es la clasica mujer estadounidense que utiliza todos los adelantos de la tecnologia
y esta esperando cualquier producto que le presenten para consurfﬁrlo, asi le ha dado
una importancia trascendental a su teléfono. A través de él se comunica con todo el
mundo, es su puerta de entrada a la sociedad, sin el teléfono ella no estaria presente en
la vida de sus amigos o familiares, podemos decir que nadie puede entrar en contacto o
relacion con ella, si no es por medio del teléfono.

Ben quiere decirle que la ama y quiere casarse con ella, pero no ha caido en cuenta de
cual es la férmula que tiene que usar para acceder a ella y tiene que enfrentarse al gran
obstaculo: el teléfono. Lucha contra el pero no es capaz de superarlo hasta que hace lo

que todo el mundo hace: hablarle pro teléfono a Lucy y solo asi logra declararle su

amor.



Al principio de la 6pera, Ben visita a Lucy en su departamento, después de hacerle un
regalo, le dice que tiene algo muy importante que decirle antes de partir, pues su tren
sale en una hora. Su actitud es timida e indecisa, cuando esta a punto de hablar suena el
teléfono y Lucy pierde toda atencion en él para concentrarse en la llamada de una amiga
cercana. La conversacion que mantiene en el teléfono es muy larga y superficial, se
burlan de algunos chismes de amigos en comun, Lucy pregunta hasta por la abuelita, el
perro y el gato, finalmente cuelga. Cuando Ben intenta hablar con ella vuelve a sonar el
teléfono, esta vez niimero equivocado. Ben se empieza a incomodar por la situacion,
Intenta comunicarse con Lucy cuando nuevamente suena el teléfono, esta vez es George
quien le reclama enojado y molesto, Lucy ha cometido alguna indiscrecién que lo ha
afectado seriamente, George sin esperar explicacion cuelga. Lucy se muestra realmente
afectada, Ben trata de consolarla pero Lucy henida y llorosa corre al bafio por un
pafiuelo. Ben, desesperado ante la situacion de incomunicacion decide cortar el cable
del teléfono y deshacerse asi de su rival, Lucy regresa y se lo impide, siente la necesidad
de contar lo que le ha sucedido con George y para ello elige a su amiga Pamela a quien
llama por teléfono y le cuenta su version de lo sucedido, después cuelga. Ben se da
cuenta que no habra otra forma de hablar con ella sino a través del teléfono y decide irse
y marcarle desde la estacion para proponerle matrimonio, es entonces cuando ella le

presta atencion y acepta esperarlo hasta su regreso no sin antes recordarle su numero

telefonico y pedirle que le llame continuamente.

Cantata BWYV 211

Bach compuso la cantata Der Kaffe en 1732, por lo que suponemos que la accién se
desarrolla en algin lugar de Alemania en la época en que fue escrita. La accion sucede
en la casa de Schlendrian un sefior acomodado socialmente, que tiene una hija a la cual
quiere casar para que mantenga su posicion social. Lieschen, la hija, es un poco rebelde
y gusta de tomar café, lo cual esta mal visto y tiene al viejo muy preocupado.
Schlendrian tratara de convencer a Lieschen de dejar el café.

En la primera aria Schlendrian se queja de las preocupaciones que los hijos producen a
sus padres. Reprocha a su hija su aficion por el café y ella responde que si no toma café

tres veces al dia no podra vivir. Lieschen canta un aria sobre los placeres que produce

tomar café.
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El padre responde que si no deja de tomar café no la dejara casarse ni podra salir, ella
responde que no le importa y que prefiere no salir a dejar su café, el padre le dice que
tampoco le regalara ropa, joyas o cualquier otra cosa. La respuesta de Lischen es
negativa afirma que prefiere tomar café pues éste es su unico placer. Schelandrian canta
un aria en donde dice que las mujeres son obstinadas pero que se puede encontrar un
punto débil en donde ellas cederan. El padre dice a su hija que nunca la dejara casarse,
Lieschen se espanta, cede y promete a su padre que ese mismo dia dejara de tomar café
con tal de obtener al ansiado marido.

El viejo se marcha a buscar marido para su hija, pero Lieschen se propone en secreto no
casarse hasta que su futuro marido jure y ponga en el contrato matrimonial, que la

autorizara a cumplir con su deseo de tomar café.
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Apéndice Il

Traducciones

CANTATA DEL CAFE BWV. 211 (1734)

{Kaffekantate)

Musica de Juan Sebastian Bach (1685 - 1750)

PERSONAIJES

NARRADOR, tenor
SCHLENDRIAN, baritono
LIESCHEN, soprano

1 REZITATIV

Erzihler

Schweigt stille, plaudert nicht

Und horet, was jetzt und geschicht:
Da kommt Herr Schlendrian

Mit seiner Tochter Lieschen her,
Er brummt ja wie ein Zeidelbir;
Hort selber, was sie ihm getan!

2. ARIE

Schlendrian

Hat man nicht mit seinen Kindemn
Hunderttausend Hudelei!

Was ich immer alle Tage

Meiner Tochter Lieschen sage,
Gehet ohne Frucht vorbei.

3. REZITATIV
Schlendrian
Du boses Kind, du loses Midchen,

Ach! Wenn erlang ich meinen Zweck:

Tu mir den Kaffee weg!

Lieschen

Herr Vater, seid doch nicht so scharf?
Wenn ich des Tages nicht dreimal
Mein Schilchen Kaffee trinken darf,
So werd ich ja zu meiner Qual

Wie ein verdorrtes Ziegenbritchen.

4 ARIE

1 RECITATIVO

Narrador

Silencio, no habléis

y escuchad la histona.

El sefior Schlendrian

viene con su hyja Lieschen

ala que grufie como un 0so.
iEscuchad lo que ella le ha hecho!

2. ARIA

Schlendrnan

iNo son los hijos la causa
de cien mil preocupaciones?
Diariamente se lo digo

ami hija Lieschen,

pero no me hace caso.

3. RECITATIVO

Schlendrian

Descarada nifa, chiquilla obstinada.
iAh, cuando me escucharas!
jAparta de mi vista ese café!

Lieschen

jPadre, no seais tan severo!
Si tres veces al dia

no bebo mi tacita de café,
entonces me marchitaré

al igual que una cabra asada.

4. ARIA

98




Lieschen

Ei, wie schmeckt der Kaffee siiBe,
Lieblicher als tausend Kiisse,
Milder als Muskatenwein.

Kaffee, Kaffee muB ich haben,
Und wenn jemand mich will laben,
Ach, so schenkt mir Kaffee ein!

5. REZITATIV

Schlendnan

Wenn du mir nicht den Kaffee 1ait,
So sollst du auf kein Hochzeitfest,
Auch nicht spazieren gehn.

Lieschen
Ach ja!
Nur lasset mir den Kaffee da!

Schlendrian

Da hab ich nun den kleinen Affen?
Ich will dir keinen Fischbeinrock
nach jetz'ger Weite schaffen

Lieschen
Ich kann mich leicht darzu verstehn.

Schlendrian
Du sollst nicht an das Fenster treten
Und keinen sehn voruibergehn!

Lieschen
Auch dieses; doch seid nur gebeten
Und lasset mir den Kaffee stehn!

Schlendrian

Du sollst auch nicht von meiner Hand
Ein silbern oder goldnes Band

Auf deine Haube kriegen!

Lieschen
Ja, ja! Nur a8t mir mein Vergnigen!

Schlendrian
Du loses Lieschen du,
So gibst du mir denn alles zu?

6. ARIE

Schlendrian

Madchen, die von harten Sinnen,
Sind nicht leichte zu gewinnen.

Lieschen

iAh, qué agradable es el aroma del café!
Mas sabroso que mil besos

y mas dulce que el vino moscatel.

Café, café necesito tenerlo,

y quien quiera complacerme

que me regale café.

5. RECITATIVO
Schlendrian

Si no dejas de beber café
no iras a la boda

ni de paseo.

Lieschen
iBien!
Entonces déjame tomar café.

Schlendrian

.Es que acaso eres una monita?

Ya no te regalaré

la falda de ballenas a la ultima moda.

Lieschen
No me importa.

Schlendrian
iY ya no mirarés por la ventana
alos que pasean!

Lieschen
De acuerdo, pero, te lo suplico,
déjame mi café.

Schlendrian

De mi mano no recibiras
cintas de oro o plata

para adornar tu sombrero.

Lieschen
iSi, si, déjame mi unico placer!

Schlendrian
Lieschen, terca,
jaceptas todo lo que te propongo?

6. ARIA

Schlendrian

Las muchachas obstinadas

no se dan por vencidas con facilidad.
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Doch trifft man den rechten Ort,
O! So kommt man gliicklich fort.

7. REZITATIV
Schlendrian
Nun folge, was dein Vater spricht!

Lieschen
In allem, nur den Kaffee nicht.

Schlendrian
Wohlan! So muBt du dich bequemen,
Auch niemals einen Mann zu nehmen.

Lieschen
Ach ja! Herr Vater, einen Mann!

Schlendrian
Ich schwore, dab es nicht geschicht.

Lieschen

Bis ich den Kaffee lassen kann?

Nun! Kaffee, bleib nur immer liegen!
Herr Vater, hort, ich trinke keinen nicht.

Schlendrian
So sollst du endlich einen kriegen!

8. ARIE

Lieschen

Heute noch, heute noch,

Lieber Vater, tut es doch!

Ach, ein Mann! Ach, ach, ein Mann!
Wabhrlich, dieser steht mir an!

Wenn es sich doch balde fugte,

DabB ich endlich vor Kaffee,

Eh ich noch zu Bette geh,

Einen wackem Liebsten kriegte!

9. REZITATIV

Erzahler

Nun geht und sucht der alte Schlendnan,
Wie er vor seine Tochter Lieschen

Bald einen Mann verschaffen kann;
Doch, Lieschen streuet heimlich aus:
Kein Freier komm mir in das Haus,

Er hab es mir denn selbst versprochen
Und rick es auch der Ehestiftung ein,

Pero si se encuentra su debilidad,

joh! se pueden obtener grandes resultados.

7. RECITATIVO
Schlendrian
Ahora, escucha a tu padre.

Lieschen

Siempre, excepto en lo que concierne al
café.

Schiendnan
Entonces debes aceptar
no tener jamas esposo.

Lieschen
jOh si, padre mio, deseo un esposo!

Schlendrian
Te prometo que eso nunca lo tendras.

Lieschen

(Hasta que abandone el café?

Desde ahora digo adiés para siempre al
café.

iPadre mio, no lo beberé nunca mas!

Schlendrian
Asi pues, tendras finalmente un esposo.

8. ARIA

Lieschen

iHoy mismo, hoy mismo.
querido padre, damelo!

jAh, un esposo! jUn esposo!
iEs justo lo que necesito,

v que sea pronto!

que a la hora de dormur,

en vez de café,

tenga un apuesto amante.

9. RECITATIVO

Narrador

El viejo Schlendrian marcha

para encontrar un €sposo

a su hija Lieschen;

pero Lieschen, en secreto, se propone:
«Ningun pretendiente admitiré en esta
casa,

hasta que jure y ponga en el contrato
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Dal} mir erlaubet moge sein,
Den Kaffee, wenn ich will, zu kochen.

10. CHOR

Erzidhler, Lieschen, Schlendran

Die Katze l4a6t das Mausen nicht,

Die Jungfern bleiben Kaffeeschwestern.
Die Mutter liebt den Kaffeebrauch,

Die GroBmama trank solchen auch,
Wer will nun auf die Tochter lastem!

| marital

que me autorizara,
siempre que yo quiera,
a prepararme un café»

10. CORO
Lieschen, Narrador, Schiendrian
No prohibas al gato cazar ratones.

a la madre le gusta beberlo,
la abuela también lo probo, por tanto:
iquién puede culpar a la hijas?

Las sefioritas permanecen fieles a su café,
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LA SERVA PADRONA

UBERTO Rico Comerciante Bajo Bufo

SERPINA Su Criada Soprano lirica

VESPONE  Otro Criado  (personaje mudo)

La accién se desarrolla en Italia durante el siglo XVIII

INTERMEZZO PRIMO

(Camera. Uberto non interamente
vestito. e Vespone di lui servo,
poi Serpina)

UBERTO

Aspettare e non venire,
stare a letto e non dormire,
ben servire

e non gradire,

son tre cose da morire.

Recitativo

Questa € per me disgrazia!

Son tre ore che aspetto,

e la mia serva portarmi

1l cloccolatte non fa grazia,

ed 10 d'uscire ho fretta

O flemma benedetta!

Or si, che vedo

che per esser si buono con costel,
la causa son di tutti 1 mali miei.

(chiama Serpina)
Serpina... Vien domani.
(a Vespone)

E tu altro che far?

A che quielo ne stai

come un balocco?
Come? che dici1? eh sciocco!

INTERMEDIO PRIMERO

(Dormitorio. Uberto, todavia sin
vestir y Vespone. su criado:
después Serpina)

UBERTO

Esperar y que no se llegue,
estar en la cama y no dormir,
hacer el bien

v que no lo agradezcan,

son tres cosas que me matan.

Recitativo

iEsto es una desgracia!
Yallevo tres horas esperando,
v mi criada no tiene a bien
traerme el chocolate,

v vO tengo prisa por salir:

jAv, bendita flema!

Ahora si que veo

que el ser bueno con ella

es la causa de todos mis males.

(llama a Serpina)

iSerpina!... j Vendra mafiana!
(a Vespone)

JY tu qué haces?

iEstlas quieto aqui

como un tentetieso?
. Como? jqué dices? jeh necio!
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Vanne, rompiti presto il collo.
Sollecita; vedi che fa.

Gran fatto! Io m'ho cresciuta
questa serva piccina.

L'ho fatta di carezze, I'ho tenuta
come mua figlia fosse!

Or ella ha preso

percio tanta arroganza,

fatta € si superbona,

che alfin di serva diverra padrona.
Ma bisogna risolvermi

in buon'ora...

E quest'altro babbuino

ci € morto ancora.

SERPINA

L'hai finita?

Ho bisogno che tu mi sgndi?
E pure

[o non sto comoda, t1 dissi.

UBERTO
Brava!

SERPINA

(a Vespone)

E torna! Se 1l padrone
Ha fretta, non l'ho 10,
1l sai?

UBERTO
Bravissima.

SERPINA

(a Vespone)

Di nuovo! Oh tu da senno

vai stuzzicando la pazienza mia,
e vuoi che un par

di schiaff alfin t1 dia.

(batte Vespone)

UBERTO
0Ol3, dove s1 sta?
Ola, Serpina! Non ti vuoi fermare?

SERPINA
Lascialemi insegnare
La creanza a quel birbo.

Vete, y que te rompas el cuello.
Apresurate; mira qué hace.
iVaya suerte! Yo he criado

a esta criada desde pequefia.
iLe hice caricias, la cuidé,
como a una hija!

Es por eso que ella

ahora tiene tanta arrogancia,

su suerte es tan buena,

que de criada pasard a ser patrona.
Pues debo decidirme

que yaes hora...

y este otro bobalicoén

se ha muerto ahora.

SERPINA

i Ya has terminado?

JY es necesario que me grites?
Pues bien,

ya te dije que no estoy a gusto.

UBERTO
i Valentona!

SERPINA

(a Vespone)

iYa puedes volver! Si el patron
tiene prisa, yo no la tengo,
;sabes?

UBERTO
i Valentonisima!

SERPINA

(a Vespone)

iOtra vez! Estas consiguiendo
acabar con mi paciencia,

v parece que al fin quieras

un par de bofetadas.

(abofetea a Vespone)

UBERTO
iEv! ;donde estais?
iEy! iSerpina! ;Quieres dejarlo ya?

SERPINA
Dejadme ensefiar
educacion a este bribon.
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UBERTO
Ma in presenza del padrone?

SERPINA

Adunque, perch'io son serva,
ho da esser sopraffatta,

ho da essere maltrattata?

No signore,

voglio esser rispettata,
voglio esser riverita

come fossi padrona,
arcipadrona, padronissima.

UBERTO

Che diavol ha
vossignoria illustrissima?
Sentiam, che fu?

SERPINA
Cotesto impertinente...

UBERTO
Questo? tu...

(accennando a Vespone)

SERPINA
Venne a me...

UBERTO
Questo, t'ho detto?

SERPINA
E con modi si impropri...

UBERTO

(a Vespone)

Questo, questo...
Che tu sii maledetto.

SERPINA
Ma me la pagherai.

UBERTO
lo costui t'invial. .

SERPINA
Ed a che fare?

UBERTO
A che far?

UBERTO
(En presencia del patron?

SERPINA

Entonces, ;como soy criada,
debo ser atropellada,

debo ser maltratada?

No sefior,

quiero ser respetada,

quiero ser reverenciada
como si fuera la patrona,
archipatrona, patronisima.

UBERTO

(Qué diablos le pasa

a vuestra sefloria ilustrisima?
Escuchemos, ;qué fue?

SERPINA
Que este impertinente. ..

UBERTO
iQuieto t!

(sefialando a Vespone)

SERPINA
...Ileg6 hasta mi...

UBERTO
jQuieto te he dicho!

SERPINA
...y con modales impropios...

UBERTO

(a Vespone)
iQuieto! jQuieto!
iMaldito seas!

SERPINA
Pero me las pagarés.

UBERTO
A este te envié...

SERPINA
Para qué?

UBERTO
;Para qué?
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Non t1 ho chiesto
il cioccolatte, 107

SERPINA
Ben, e per questo?

UBERTO
E m'ha da uscir
I'anima aspettando che mi si porti?

SERPINA
E quando voi prenderlo dovete?

UBERTO
Adesso. Quando?

SERPINA
E vi par ora questa?
¢ tempo ormai di dover desinare.

UBERTO
Adunque?

SERPINA

Adunque? lo gi1a nol preparai.
Voi di men ne fareste,
padron mio bello,

e ve ne cheterete.

UBERTO

Vespone, ora che ho preso
il cloccolate gia

dimmi: buon pro vi

faccia e sanita

(Vespone ride)

SERPINA
Di chi nde quell'asino?

UBERTO

Di me,

che ho piu flemma d'una bestia.
Ma bestia non saro,

pit flemma non avro,

1l g10go scuotero,

e quel che non ho fatto alfin
faro!

{No te he pedido
yo el chocolate?

SERPINA
Bien, ;y por eso?

UBERTO
JY se me ha de salir
el alma esperando que se me traiga?

SERPINA
.Y cuando queréis tomarlo?

UBERTO
Ahora. ;Cuando va a ser?

SERPINA
.Y os parece que es esta la hora?
Es la hora de comer.

UBERTO
.Y entonces?

SERPINA

.Y entonces? Yo ya no lo preparo.
Vos lo hariais por mi.

mi bello patron,

y asi lo tomareis.

UBERTO

Vespone, ahora que he tomado
ya el chocolate,

deséame buen provecho

y que me sea saludable.

(Vespone se rie)

SERPINA
(De qué se rie ese asno”?

UBERTO

De mi,

que tengo mas flema que un animal.
Pero mas animal no seré,

mas flema no tendra,

el juego sacudiré,

iv lo que hasta ahora no he hecho,
haré!
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Aria

(a Serpina)

Sempre in contrasti Con te si sta.

Equaeld esuegiu
e si e no.

Or questo basti,

finir si puo.

(a Vespone)
Ma che ti pare?
Ho io a crepare?

Signor mio, no.

(a Serpina)

Perd dovrai per sempre piangere

la tua disgrazia,
e allor dirai che ben ti sta.

(a Vespone)

Che dic1 tu?
Non & cosi?
Ah! ... che! ... no! ... si,
Ma cosi va!

Recitativo

SERPINA

In somma delle somme.
per attendere al vostro bene
10 mal ne ho da ricevere?

UBERTO
(a Vespone)
Poveretta! la senti?

SERPINA

Per aver d1 voi cura,

10, sventurata,

debbo esser maltrattata?

UBERTO
Ma questo non va bene.

SERPINA
Burlate. si!

Arnia

(a Serpina)

Siempre discutiendo contigo estoy.

Aqui y alli, arriba y abajo,
que si, que no.

Pero ya es bastante,

se debe acabar.

(a Vespone)

jQué te parece?
(He de enfadarme?
Sefior mio, no.

(a Serpina)

Pues deberas llorar
para siempre tu desgracia,
v entonces dirds que te esta bien.

(a Vespone)

Qué dices t0?

iNo es asi?

jAhl..;qué?... ;no?.. jsil,
Asi me va!

Recitativo

SERPINA

Resumzendo lo resumido,
para serviros bien

vo he de recibir el mal?

UBERTO
(a Vespone)
iPobrecilla! ;la escuchas?

SERPINA

(Para cuidaros bien,

yo, desgraciada,

tengo que ser maltratada?

UBERTO
Esto no va bien.

SERPINA
iSi, burlaos!
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UBERTO
Ma questo non conviene.

SERPINA

E pur qualche rimorso aver
dovreste di farmi e dirmi
cio che dite e fate.

UBERTO

Cost ¢, da dottoressa voi parlate.

SERPINA
Voi mi state sui scherzi,
ed 10 m'arrabbio.

UBERTO
Non v'arrabbiate, capperi,
ha ragione.

(a Vespone)

Tu non sat che ti dir?

Va dentro, prendimi il cappello,
la spada ed il bastone,

ché voglio uscir.

SERPINA

Mirate.

Non ne fate una buona,
e poi Serpina

e' di poco giudizio.

UBERTO
Ma lei che diavolo
vuol mai dai fatti miei?

SERPINA

Non vo' che usciate adesso,
Gli € mezzodi.

Dove volete andare?
Andatevi a spogliare.

UBERTO
E il gran malanno
che mi faresti...

SERPINA

O1bo, non occorre altro.

Io vo' cosi, non uscirete,

10 l'uscio a chiave chiudero.

UBERTO
Esto no conviene.

SERPINA

Después tendréis remordimientos
por hacerme v decirme

lo que decis y hacéis.

UBERTO
Asi es, hablas como una doctora.

SERPINA
Vos os burlais de mi,
y yo me enfado.

UBERTO
No te enfades, caramba,
atiende a razones.

(a Vespone)

. Tu no sabes qué decir?

Vete dentro, cogeme el sombrero,
la espada v el baston,

que quiero salir.

SERPINA

Mirad.

No hacéis ni una bien,
y después es Serpina
quien tiene poco juicio.

UBERTO
(Pero tu qué diablos
quieres saber de mis actos?

SERPINA

No quiero que salgais ahora.
es mediodia.

A donde queréis ir?
Vamos, quitaos esa ropa

UBERTO
Y el gran disgusto
que me has dado...

SERPINA

Pues bien. no fue para tanto.
Lo quiero asi, no saldréis.

la puerta cerraré con llave.
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UBERTO
Ma parmi questa
massima impertinenza.

SERPINA
Eh si, suonate.

UBERTO

Serpina,

il sai, che rotta m'hai la testa?
Aria

SERPINA

Stizzoso, mio stizzoso
voi fate il borioso,

ma non vi pud giovare.
Bisogna al mio divieto
star cheto, e non parlare.
Z... Serpina vuol cosi.
Cred'io che m'intendete,
dacché mi conoscete
son molti e molt1 di.

Recitativo

UBERTO
Benissimo.

(a Vespone)

Hat tu inteso?

Ora al suo loco

ogni €Osa poITa vossignoria,
ché la padrona mia vuol

ch'io non esca.

SERPINA
Cosi va bene.

(a Vespone)
Andate, e non v'incresca

(Vespone vuol partire
e poi si ferma)

Tu ti fermi? Tu guardi?
Ti meravigl, e che vuol dir?

UBERTO
Pues me parece que esta
es tu maxima impertinencia.

SERPINA
Si, si, lo que queras.

UBERTO

Serpina,

(sabes que me traes de cabeza?
Ana

SERPINA

Rabi0so, rabioso mio,

VOS SOIS un jactancioso,

pero de nada os servird.

Es mejor a mi prohibicion
obedecer, y no decir nada.
iSsshhh!... Serpina asi lo quiere.
Yo creo que me entendéis,

ya que me conoceis

desde hace mucho tiempo.

Recitativo

UBERTO
Muy bien.

(a Vespone)

(Lo has entendido?

Ahora en su sitio

cada cosa pondra su sefloria,

que mi patrona quiere
que yo no salga.

SERPINA
Asi esta bien.

(a Vespone)
Vete, y sin lamentarte.

(Vespone va a salir
vdespués se detiene)

(Te detienes? ;miras?
(te maravillas? ;qué vas a decir?



UBERTO

Si, fermati,

guardami, meravigliati,
fammi de'scherni,

chiamami asinone,

dammi anche un mascellone,
ch'io chetd mi staro,

anzi la man allor t1 baciero

(Uberto bacia la mano a Vespone)

SERPINA
Che fa... che fate?

UBERTO

Scostati, malvagia.
Vattene, insolentaccia.
In ogni conto vo' finirla.
Vespone, in questo punto
trovami una moglie,

E sia anche un'ampia,

a suo dispetto

10 mi voglio accasare.
Cosi non dovrd stare

a questa manigolda piu soggetto.

SERPINA

Oh! qui vi cade I'asino!
Casatevi, che fate ben;
I'approvo.

UBERTO
L'approvate?

Manco mal, I'approvo.
Dunque 10 mi cassero.

SERPINA
E prenderete me?

UBERTO
Te?

SERPINA
Certo.

UBERTO
Afte!

SERPINA
Affe.

UBERTO

Si, detente,

mirame, asémbrate,

burlate de mi,

llamame asnote,

dame antes un puiietazo,
que yo me estaré quieto,

y después la mano te besaré.

(Uberto besa la mano a Vespone)

SERPINA
(Qué ha... qué hacéis?

UBERTO

Acércate, malvada.
Vete, insolentona.

De alguna forma esto debe terminar.
Vespone, ahora mismo
encuéntrame una esposa,
y aunque sea una arpia,
por despecho

me quiero casar.

Asi no tendré que estar
sujeto a esta picara.

SERPINA

iOh, os cae bien lo de asno!
Casaos, que hacéis, bien:

lo apruebo.

UBERTO

(Lo aprobais?

Menos mal, lo aprobo.
Asi pues me casaré.

SERPINA
{Me tomaréis a mi?

UBERTO
JA?

SERPINA
Claro.

UBERTO
iNada menos'

SERPINA
Nada menos.
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UBERTO
1o non so chi mi tien. ..

(a Vespone)

Dammu 1l bastone...
Tanto ardir!

SERPINA

Oh!

Voi far e dir potrete
che null'altra che me
sposar dovrete.

UBERTO
Vattene figlia mia

SERPINA
Voleste dir mia sposa.

UBERTO
O stelle! o sorte!
Oh! Questa & per me morte.

SERPINA

O morte o vita,

Cosi esser dee:

I'ho fisso gia in pensiero.

UBERTO
Questo ¢ un altro diavolo piu nero.

Duetto

SERPINA

Lo conosco a quegli occhietti
furbi, ladn, malignetti,

che. s'ebben voi dite no,

pur m'accennano di si.

UBERTO

Signorina, v'ingannate.
Troppo in alto voi volate,
gli occhi ed 10 dicon no,
ed € un sogno questo, si.

SERPINA
Ma perché?
Non son io bella.

UBERTO
Yo no sé qué me detiene...

(a Vespone)

jDame el baston!
...jante tanto atrevimiento'

SERPINA

iOh! vos podéis decir y hacer
lo que querais,

que nada més que conmigo
casaros debéis.

UBERTO
Vete, hija mia.

SERPINA
Quisisteis decir "esposa mia".

UBERTO
jOh estrellas! joh suerte!
jOh! jEsto es mi muerte!

SERPINA

O muerte o vida,

asi debe ser:

ya lo tengo decidido.

UBERTO
Es un diablo aiin mas negro.

Duo

SERPINA

Lo veo en esos ojillos,
pillos, ladinos, maliciosos,
que, aunque decis que no,
me guifian que si.

UBERTO

Sefiorita, os engafiais,
demasiado alto volais,
los 0jos y yo decimos no,
es un suefio ese Si.

SERPINA

Y por qué?
(No soy bella,
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graziosa e spiritosa?
Su, mirate, leggiadria,
ve' che brio, che maesta.

UBERTO

(fra se)

Ah! costei mi va tentando.
Quanto va che me la fa.

SERPINA
(fra se)

E1 mi par che va calando.
(a Uberto)
Via, signore.

UBERTO
Eh! vanne via.

SERPINA
Risolvete.

UBERTO
Eh! Matta sel.

SERPINA
Son per voi gli affetti miei
e dovrete sposar me.

UBERTO
Oh che imbroglio egli & per me!

INTERMEZZO SECONDO

(Camera. Serpina e Vespone in
abito da soldato, poi Uberto
vestito per uscire)

Recitativo

SERPINA

Or che fatto ti sei

dalla mia parte,

usa, Vespone, ogn'arte:

se l'inganno ha il suo effetto,
se del padrone 10 giungo

ad esser sposa,

tu da me chiedi, e avrai,

graciosa y aguda?
Vamos, mirad, alegre,
mirad que brio, qué majestad.

UBERTO

(para si)
iAh! esta me esta probando.
(Cuanto va a que me la hace?

SERPINA

(para si)
Me parece que va calando.

(a Uberto)
Venga, sefior.

UBERTO
iEh! jvete fuera!

SERPINA
Decidios.

UBERTO
iEh! jestas loca!

SERPINA
Son para vos mis quereres
y debéis desposarme.

UBERTO
iOh, qué lio ella es para mi!

INTERMEDIO SEGUNDO

(Dormitorio. Serpina y Vespone
vestido de soldado, después
Uberto vestido para salir)

Recitativo

SERPINA

Ahora que te has puesto

de mi parte, utiliza, Vespone.
todo tu arte:

si el engafio hace su efecto,
st del patrén yo llego

a ser la esposa,

tu pideme, y tendras,



di casa tu sarai
il secondo padrone,
10 tel prometto.

UBERTO

lo crederel,

che la mia serva adesso,
anzi, per meglio dir,

la mia padrona,

d'uscir di casa

mi dara il permesso.

SERPINA

Ecco, guardate:
senza la mia licenza
pur si volle vestir.

UBERTO

Or si. che al sommo

giunta € sua impertinenza.
Temerana!

E di nozze richiedermi ebbe ardir.

SERPINA

(a Vespone)
T'asconderai per ora
in quella stanza

€ a suo tempo uscirai.

UBERTO

O qui sta ella.

Facciam nostro dover.
Posso o non posso?
Vuole o non vuol

la mia padrona bella?. ..

SERPINA

Eh, signor,

gla per me ¢ finito il gioco,
e piu tedio {ra poco

per me non sentira.

UBERTO
Cred'io che no.

SERPINA
Prendera moglie gia.

UBERTO
Cred'io che si, ma non prendero te.

de la casa tu seras
el segundo patron,
te lo prometo.

UBERTO

Yo creo,

que mi criada ahora,
es mas, mejor dicho:
mi patrona,

para salir de casa
me dara permiso.

SERPINA
Aqui, fijaos:
sin mi permiso
se ha vestido.

UBERTO

Ahora si que al maximo

ha llegado su impertinencia.
Imprudente!

Y aun se atreve a pedirme bodas.

SERPINA

(a Vespone)

Te esconderas de momento
n ese cuarto

y en su momento saldras.

UBERTO

Aqui esta ella.
Cumplamos con el deber.
(Puedo o no puedo?
;Quiere 0 no quiere

mi bella patrona...?

SERPINA

Eh Eh, sefior,

ya he terminado el juego.
Y mas fastidio desde ahora
por mi culpa no tendra.

UBERTO
Me parece que no.

SERPINA
Yatomara esposa.

UBERTO
Me parece que si, pero no a ti.



SERPINA
Cred'1o che no.

UBERTO
Oh! affatto cosi &.

SERPINA

Cred'io che si:

Fa d'uopo ancor ch'io pensi a'
casi miei.

UBERTO
Pensaci, far lo del.

SERPINA
Io c1 ho pensato.

UBERTO
E ben?

SERPINA

Per me un marito 10 m'ho trovato.

UBERTO

Buon pro vi faccia.

E lo trovaste a un tratto
cosi gia detto e fatto?

SERPINA

Piu in un'ora

venir suol che in cent'anni.
UBERTO

Alla buon'ora!
Posso saper chi egli &?

SERPINA
L'é un mulitare.

UBERTO
Ottimo affé. Come st chiamare?

SERPINA
I1 capitan Tempesta.

UBERTO
Oh! brutto nome.

SERPINA

SERPINA
Me parece que no.

UBERTO
iOh! jclaro que si!

SERPINA

Me parece que si:

y después todavia pensar
en mi boda .

UBERTO
Piénsalo, debes hacerlo.

SERPINA
Yalo he pensado.

UBERTO
"Y bien?

SERPINA
Para mi va he encontrado marido.

UBERTO
Que te haga provecho.

.Y lo encontraste en un momento:

asi como dicho y hecho?

SERPINA
En una hora puede llegar
lo que en cien afios llegaria.

UBERTO)j
En buena hora!
.Y puedo saber quién es?

SERPINA
Es un militar.

UBERTO
.Y como se llama?

SERPINA
El capitan Tormenta.

UBERTO
iOh! {qué nombre mas feo!

SERPINA
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E al nome
sono 1 fatti corrispondenti.
Egli ¢ poco flemmatico.

UBERTO
Male.

SERPINA
Anzi & lunatico.

UBERTO
Peggio.

SERPINA
Va presto in collera

UBERTO
Pessimo.

SERPINA

E quando poi ¢ incollerito,
fa ruina, scompigli,
fracassi, un via, via.

UBERTO
Ci andera mal la vostra signoria.

SERPINA
Perché?

UBERTO

S'é lei cosi
schiribizzosa meco,
ed € serva: ora pensa
con lui essendo sposa.
Senza dubbio

il capitan Tempesta
in collera andera

e lei di bastonate

una tempesta avra.

SERPINA
A questo poi Serpina pensera.

UBERTO

Me ne dispiacerebbe;
alfin del bene io ti volli,
e tu 'l sai.

SERPINA
Tanto obbligata.

Y al nombre

sus hechos corresponden.
El es poco flematico.

UBERTO
Malo.

SERPINA
Aun mas. es lunatico.

UBERTO
Peor.

SERPINA
Se enfada rapidamente.

UBERTO

Pésimo.

SERPINA

Y después, cuando esta encolerizado,
hace ruinas, barullos,

estrépitos, es un torbellino.

UBERTO
Lo pasara mal vuestra sefioria.

SERPINA
(Por qué?

UBERTO

Si tu eres asi,
sInvergonzona conmigo
siendo criada, piensa ahora
con €l siendo su esposa.

Sin duda

el capitan Tormenta

se pondra colérico

v de él obtendras

una tormenta de bastonazos.

SERPINA
Después pensara Serpina en esto.

UBERTO

No me desprecies;

al fin muy bien yo te quiero.
v tu lo sabes.

SERPINA
Muy agradecida,
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Intanto attenda a conservarsi,
goda colla sua sposa amata,
e di Serpina non si scordi affatto.

UBERTO

A te perdoni il ciel:
I'esser tu troppo boriosa
venir mi fe' a tal atto.

Anria

SERPINA

A Serpina penserete qualche volta,
e qualche di e direte:

Ah! poverina,

cara un tempo ella mi fu.

(fra se)

Ei m1 par che gia pian piano
S'incomincia a intenerir.

(a Uberto)

S'1o poi fui impertinente,
mi perdoni: malamente
mi guidat: lo vedo, si.

(fra se)

E1 mu stringe per la mano,
Meglio il fatto non puo gir.

Recitativo

UBERTO

(fra se)

Ah! quanto mi sa male
di tal nisoluzione,

ma n'ho colpa io.

SERPINA

(fra se)

D1’ pur fra te che vuoi che ha da
riuscir la cosa a modo mio.

UBERTO

Orsu. non dubitare,
che di te mai

non mi sapro scordare.

mientras tanto consérvese,
goce con su esposa amada,
y de Serpina no recuerde nada.

UBERTO

Que el cielo te perdone:

el ser tu demasiado vanidosa
te conduce a ese acto.

Aria

SERPINA

A Serpina recordaréis alguna vez,
y algln dia, v diréis:

jAh! pobrecita,

a ella yo quise hace tiempo.

(para si)

Y me parece que ya poco a poco
se comienza a enternecer.

(a Uberto)

Siyo ful impertinente,
perdonadme: malamente
me comporté: 10 veo, si.

(para si)

él me coge por la mano.,
mejor la obra no puede ir.

Recitativo

UBERTO

(para si)

jAh! jQué mal me sabe
esta resolucion,

pero no tengo la culpa yo!

SERPINA

(para si)

Haz de momento lo que quieras,
que la cosa saldrd como vo quiero.

UBERTO

Pues bien,

no dudes,

que no sabré olvidarme de 1.



SERPINA
Vuol vedere il mio sposo?

UBERTO
Si, I'avrel caro.

SERPINA
Io manderd per lui.
G1u 1n strada ei si trattien.

UBERTO
Va'

SERPINA
Con licenza.

(Serpina parte)

UBERTO

Or indovina chi sara costui!
Forse la penitenza

fara cosi di quanto

ella ha fatto al padrone.

S'e ver,

come mi dice, un tal marito,
la terra fra

la terra ed 1l bastone.

Ah! Poveretta lei!

Recitative

UBERTO

Per altro 10 penserei...
Ma... Ella e serva. ..

Ma... il primo non saresti...
Dunque, la sposeresti?...
Basta... Eh no, no, non sia.
Su, pensieri ribaldi

andate via.

Piano, 10 me I'ho allevata:
So poi com'ella é nata. ..
Eh! che sel matto!

Piano di grazia. ..

Eh... non pensarci affatto...
Ma... Io c1 ho passione,

E pur... Quella meschina. ..
Eh toma... Oh Dio! ..

Eh, siam da capo...

Oh! che confusione.

SERPINA
{Queréis conocer a mi esposo?

UBERTO
Si, le tomaré carifio.

SERPINA
Mandaré a por él.
En la calle esta esperando.

UBERTO
Anda.

SERPINA
Con permiso.

(Serpina sale)

UBERTO

jAdivina quién sera ese!
Tal vez la penitencia
hara asi de cuanto

ella ha hecho al patron.
Sies en verdad

como me dice su marido,
la llevara

entre el suelo y el baston.
jAh! jPobrecilla de ella!

Recitative

UBERTO

De otra forma yo pensaria. ..
Pero... Ella es criada...

Pero... no seais el primo. .,

Asi que ;la desposarias?
jBasta!... jEh! no, no, no sea.
Vamos, pensamientos pillastres,
fuera de aqui.

Despacio yo la he criado...
desde que fue recién nacida. ..
jEh! jestas loco!

Despacio su gracia...

iEh!... no pienses mas en ello...
Pero... Yo siento pasion,

y ademas... Esta pobrecilla. ..
iEh_ regresa!... jOh Dios!. ..
iEh, pensemos friamente!

iOh, qué confusién!

116



Aria

Son imbrogliato 10 gia;
ho un certo che nel core
che dir per me non so

s'e amore, 0 §'¢ pieta
Sento un che, poi mi dice:
Uberto, pensa a te.

fo sto frail si e il no

fra il voglio

e fra il non voglio,

e sempre piu m'imbroglio.
Ah! misero, infelice,

che mai sara di me!

(Entra Serpina con Vespone
in abito come sopra)

Recitativo

SERPINA
Favorisca, signor... passi.

UBERTO
I"adrona
E questi?

SERPINA
Questi & desso.

UBERTO

(para si)

Oh brutta ceral!
Veramente ha

una faccia tempestosa.

(a Respina)

E cosi,

caro il capitan Tempesta,

Sl sposera gia questa mia ragazza?
O ben n'e gia contento...

(Vespone accenna di si)

O ben,
non vi ha difficolta?

(Vespone come sopra)

Aria

Ya estoy enredado,

stento algo en el corazéon
que para mi no sé

si es amor o si es piedad.
Siento a uno que me dice:
Uberto, piensa en ti.

Yo estoy entre el si y el no,
entre el quiero

y entre el no quiero,

y cada vez mas me enredo
jAh! iMiserable, infeliz,
qué sera por siempre de mi!

(Entra Serpina con Vespone con
el traje de antes)

Recitativo

SERPINA
Haga el favor, sefior... pase.

UBERTO
Patrona.
(Es este?

SERPINA
Este mismo.

UBERTO

(para si)

iOh, que cara mas fea!
En verdad tiene

un aspecto tormentoso.

(a Respina)

.Y entonces,

querido capitan Tormenta,

0s casaréis con esta pupila mia?
Oh, bien, ya estoy contento...

(Vespone se sefiala a si mismao)

Oh, bien,
ino tendréis dificultad?

(Vespone como anles)
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O ben... Egli mi pare
Che abbia poche parole.

SERPINA
Anzi pochissime.

(a Vespone)
Vuole me?

(ad Uberto)

Con permissione.

UBERTO
(fra se)

E in braccio a quel brutto
nibbiaccio deve andar
quella bella colombina?

SERPINA
Sapete cosa ha detto?

UBERTO
Di' Serpina.

SERPINA
Che vuole che mi diate la dote mia.

UBERTO
La dote tua? Che dote!
Seil matta?

SERPINA
Non gridate,
ch'egli in furia dara.

UBERTO

Pu¢ dar in furia

pit d'Orlando Furioso.

che a me punto non preme.

SERPINA
Oh! Dio!

(Vespone finge di andare
in collera)

Vedete pur ch'egli gia freme.

Oh, bien... Me parece que este
es de pocas palabras.

SERPINA
Mas bien de poquisimas.

(a Vespone)

(Me queréis?

(a Uberto)

Con vuestro permiso.

UBERTO

(para si)
.Y en brazos

de ese feo milanucho
debe estar esta bella palomita?

SERPINA
iSabéis qué ha dicho?

UBERTO
Dime, Serpina.

SERPINA

Que quiere que me deis mi dote.

UBERTO
(Tu dote? ;Qué dote?
(Estas loca?

SERPINA

No gritéis,

que se pondra furioso.
UBERTO

Puede estar en furia

mas que Orlando Furioso,
pero de mi no tendra nada.

SERPINA
jOh Dios!

(Vespone finge estar
encolerizado)

Mirad pues que €l ya tiembla.
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UBERTO
(a Serpina)
Oh! che guai! Vala tu,

(fra se)

Statti a vedere
che costul mi fara...

(a Serpina)
Ben, cosa dice?

SERPINA
Che vuole almeno
quattromila scudi.

UBERTO

Canchero! Oh!
questa ¢ bella!

Vuole una bagattella!
Ah! padron mio...

(Vespone vuol mettere mano
allo spada)

Non signore... Serpina...
Che mal abbia. Vespone
Dove sei?

SERPINA
Ma, padrone
1l vostro male andate vol cercando.

UBERTO
Senti un po'.
Con costul hat tu concluso?

SERPINA

Io ho concluso

e non concluso.

Adesso...

(finge di parlare con Vespone)

UBERTO

(fra se)

Statti a veder,

che questo maledetto
capitano fara precipitarmi.

UBERTO
(a Serpina)
jOh! jqué asunto! Acércate tu,

(para si)

Vete a saber
lo que este me hara...

(a Serpina)
Bien, ;jqué dice?

SERPINA
Que quiere al menos
cuatro mil escudos.

UBERTO
jCaramba! Oh!

jesto si que es bueno!
iQuiere una bagatela!
jAh! patréon mio...

(Vespone intenta sacar
la espada)

No sefior... Serpina...
Males sobre él. jVespone!
;Donde estas?

SERPINA
Pero, patron,
estais buscando vuestra perdicion.

UBERTO
Escucha un momento.
(Con él ya te has prometido?

SERPINA

Me he prometido

v no me he prometido.
Ahora...

(finge que habla con Vespone)

UBERTO

(para si)

Ya veréis

como este maldito capitan
me harg precipitarme.
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SERPINA
Egli ha detto...

UBERTO
Che cosa ha detto?

(fra se)

Ei parla per interprete.

SERPINA

Che, o mi date la dote
d1 quattromila scudi,
0 non mi sposera.

UBERTO
Ha detto?

SERPINA
Ha detto.

UBERTO
E se egli non ti sposa
a me ch'importa?

SERPINA

Ma che mi avrete a sposar voi.

UBERTO
Ha detto?

SERPINA

Ha detto,

o che altrimenti,
in pezzi vi fara.

UBERTO
Oh! Questo non I'ha detto!

SERPINA
E lo vedra.

UBERTO
L'ha detto... Si, signora.

(Vespone fa cenno di
minacciare Uberto)

Eh! non s'incomodi,
che giacché per me vuol
cosi il destino. ..

SERPINA
El ha dicho...

UBERTO
Qué cosa ha dicho?

(para si)

El habla con intérpretes.

SERPINA

Que, 0 me entregais la dote
de cuatro mil escudos,

0 que no me desposa.

UBERTO
(Eso ha dicho?

SERPINA
Eso ha dicho.

UBERTO
i'Y si él no te desposa,
ami qué me importa?

SERPINA
Pues que me deberéis desposar vos.

UBERTO
(Eso ha dicho?

SERPINA

Eso ha dicho,

y si hacéis otra cosa,
en pedacitos os hara

UBERTO
jOh! {Eso no lo ha dicho!

SERPINA
Yalo veréis.

UBERTO
Lo ha dicho... Si sefiora.

(Vespone hace gestos de amenazar
a Uberto)

iEh! no se indisponga,

que va que asi
me lo quiere el destino...
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or 10 la sposero.

SERPINA
Mi dia la destra in sua presenza.

UBERTO
Si.

SERPINA
Viva il padrone.

UBERTO
Va ben cosi?

SERPINA
E viva ancor Vespone.

(Vespone si leva i mustacchi)

UBERTO

Ah! ribaldo! tu sei?
E tal inganno. .
Lasciami...

SERPINA
E non occorre piu strepitar.
Ti son gia sposa, 1l sai.

UBERTO
E ver, fatta me I'hai:
i venne buona.

SERPINA
E di serva divenni io gia padrona.

Duetto

SERPINA
Contento tu sarai,
avral amor per me?

UBERTO
So che contento € il core
€ amore avro per te.

SERPINA
D1 pur la verita.

UBERTO
Quest'e la verita.

ahora yo la desposaré.

SERPINA
Dadme la mano en su presencia.

UBERTO
Si.

SERPINA
Viva el patron.

UBERTO
(Esta bien asi?

SERPINA
Y viva también Vespone.

(Vespone se quita el mostacho)

UBERTO

jAh! jdesvergonzado! ;eras tu?
Y este engaiio...

Déjame...

SERPINA
No hace falta escandalizar mas.
Yasoy tu esposa, lo sabes.

UBERTO
Es cierto, me la habéis hecho:
la tendras buena.

SERPINA
Y de criada he pasado a patrona.

Dueto

SERPINA
Contento estaras,
(también me amaras?

UBERTO
El corazén tengo contento
y también te amaré.

SERPINA
D1 entonces la verdad.

UBERTO
Esta es la verdad.



SERPINA
Oh Dio! mi par che no.

UBERTO
Non dubitar, 0ibo!

SERPINA
Oh sposo grazioso!

UBERTO
Diletta mia sposetta!...

SERPINA
Cosi mi fai goder.

UBERTO
Sol tu mi fai goder.

SERPINA

Per te ho 10 nel core

1l martellin d'amore
che mi percuote ognor.

UBERTO

Mi sta per te nel core
con un tamburo amore.
e batte forte ognor.

SERPINA
Deh! senti il tippiti.

UBERTO
Lo sento, & vero, si.
Tu senti 1l tappata.

SERPINA
E vero il sento gia.

UBERTO
Ma questo ch'esser pud?

SERPINA
o nol so.

UBERTO
Nol so 10.

SERPINA, UBERTO
Caro. Gioia. Oh Dio!

SERPINA
jOh Dios! me parece que no.

UBERTO
iNo lo dudes, caramba!

SERPINA
jAy esposo gracioso!

UBERTO
iQuerida esposita mia!

SERPINA
Asi me haces gozar.

UBERTO
Sélo tu me haces gozar.

SERPINA

Por ti siento en el corazon
al martillito del amor

que me golpea sin cesar.

UBERTO

Siento por ti en el corazon
como un tambor de amor,
y bate fuerte sin remision.

SERPINA
jAy! jescucha el ti-pi-ti!

UBERTO
Lo escucho, es verdad, si.
iEscucha tu el ta-pa-ta! _

SERPINA
Es verdad, lo escucho ya.

UBERTO
.Y esto qué puede ser?

SERPINA
No lo sé.

UBERTO
Yo no lo sé.

SERPINA, UBERTO
Quendo. Alegria. jOh Dios!



Ben te lo puoi pensar.

SERPINA
lo per me non so dirlo.

UBERTO
Per me non so capirlo.

SERPINA
Sara, ma non & questo.

UBERTO
Sara né meno € questo.

SERPINA
Ah! furbo, si t'intendo.

UBERTO
Ah! ladra, ti comprendo,
Mi vuoi tu corbellar.

FINE

Te lo puedes imaginar.

SERPINA
Yo no sé decirmelo.

UBERTO
Yo no sé comprenderlo.

SERPINA
Sera, pero no es esto.

UBERTO
Sera, todo menos esto.

SERPINA
iAh! jpillastre! jte entiendo!

UBERTO
iAh! jladrona! jte entiendo!

De mi te quieres burlar.

FIN

Traducido por:

Josep Francesc Pertusa 1998
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The telephone or ’amour i trois

Opera buffa in one act
Words and music by Gian-Carlo Menotti

Characters
Lucy.................. Soprano
Ben................... Baritone

The scene is Lucy’s apartment

(In Lucy’s apartment. As the courtain goes up, Lucy
is busy opening a gifi box wich Ben has just handed
to her)

El teléfono o el amor e tres.

Opera bufa en un acto
Texto y musica de Gian-Carlo Menotti

Personajes:
Lucy...............Soprano
Ben ............... .Baritono

La escena se desarrolla en el departamento
de Lucy.

(Al levantarse el telon, Lucy estid ocupada
abriendo un regalo que Ben le acaba de dar)

Lucy: ( freely)

Oh! Just what I wanted.

( she unwraps a piece of abstract
sculpture )

Thank you!

Ben: I’m so glad you like it!
( liberamente)
Now Lucy, I've something to tell you.
I’m going away.
Lucy: (liber)
Oh, dear!
When are you going?
Ben: My train leaves in an hour.

Lucy: Oh, I'm sorry!

Ben: But before I go I would like to ask you
something.

Lucy: Yes, dear?

Ben: You know how much I've always like
you...

Lucy: Yes, dear?

Ben: Well, then... T was just wondring. ..

Lucy: (libremente)

Oh!, justo lo que queria

( Ella desenvuelve una escultura
abstracta)

Gracias.

Ben: Me alegro que te guste! Ahora Lucy,
tengo algo que decirte.

Lucy: Oh querido! Cuando te vas?

Ben: M1 tren parte en una hora.
Lucy: Oh, qué lastima!

Ben - Pero antes de partir quisiera
preguntarte algo.

Lucy: ;Si, querido?

Ben - tu sabes lo mucho que siempre me has
gustado....

Lucy: (Si quendo?

P=n - Bueno, entonces... vo me estaba




that is, of course, after I come back...if you
would consider...

Lucy: What, dear?
Ben: I don’t quite know how to tell you.

( the telephone rings)

Lucy: Excuse me. Hello? Hello? Oh,
Margaret, it’s you. I am so glad you called, I
was just thinking of you. It’s been a long
time since you called me.

Who?... I7... I can not come to night. No, my
dear, I'm not feeling very well.

When?... Where?... I wish I could be there!
I'm afraid I must not. Hello? Hello?

What did you say, my darling? What did you
say? Hello? Hello?

Please speak louder!

I heard the funniest thing! Jane and Paul are
going to get married next July.

Don’t you think is the funniest thing you
ever heard? I know... of course...

( she giggles)

And how are you? And how is John? And
how 1s Jean? Y ou must tell them that I send
them my love.

And how is Ursula, and how is Natalie, and
how is Rosalie? I hope she’s gotten over her
cold.

And how is your mother, and your father,
and how is dear little granny?

(nodding)

Ha! ha! Ha! ha!

(shaking her head)

Ha! ha! Ha! ha! Ha! ha!

Ah! Ah! Ah! Ah! Ah!

Oh, dear! Well then, goodbye. Goodbye, my
dear, good-bye. I’'m so glad you called; I was
just thinking of you. It’s been a long time
since you called me.

Yes, you already told me that. No my
darling, of course I won’t forget! Yes... yes...
good-bye, my dear, good-bye...

Yes, my darling, good-bve... Yes!

Ha! ha! Ha! ha! Ah! Ah!

That’s the funniest thing I ever heard!

And how are you, and Bets, and Bob, and

preguntando... si es; claro, después de mi T
regreso... si tu considerarias...

Lucy:;Qué quendo?
Ben - no sé exactamente como decirtelo.
(El teléfono suena)

Lucy: Permiteme. ;Hola? ;Hola?, oh,
Margaret, eres ti. Me alegro tanto que
llamaras, justamente estaba pensando en ti.
Ha pasado ya mucho tiempo desde que me
llamaste. ;Quién?... ;Y 0?... no puedo esta
noche. No, querida, no me siento muy bien.
;Cuando?... ;Dénde?... {Desearia poder estar
alla! Me temo que no puedo. ;Hola?
(Bueno? ;Qué dijiste querida? ;Qué dijiste?,
(Bueno? ;Bueno?

iPor favor habla mas alto!

iEscuché la noticia graciosal, Jean y Paul se
casaran el proximo Julio.

(No crees que es lo mas gracioso que jamas
hayas oido? Lo sé..., claro...

(Trata de aguantar la risa).

LY t como estas? ;Y como esta John? ;Y
Jean? Enviales por favor mi canfio.

.Y como va Ursula?, y qué tal Natalie?,
cOmo esta Rosalie? Espero que esté
recuperada del resfrio.

JY como esta tu mama? ;Y tu papa? ;Como
esta la querida abuelita?

(asintiendo con la cabeza)

Ajal, aja, aja!

( sacudiendo la cabeza)

jHa! jHat...

Oh querida, entonces adi6s, me alegra tanto
que llamaras, estaba pensando en ti. Ha
pasado mucho desde que llamaste.

Si, ya me lo dijiste. jNo querida, claro que
no lo olvidaré! Si.._, si... adios querida,
adios... Si, querida, adios....

Si querida mia adiés... jSi!

jAja! jaja! Ah!

Es la cosa mas graciosa que he oido!, y tu
como estas?, y Bet?, y Bob? ;Y Saray Sam?
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Sara, and Sam?

You must tell them that I send Them my
love.

And how is the pussy cat, how is the dog?
Oh, ’'m so glad! Good-bye!

Yes, Margaret!

All nihgt, all right, good-bye!

All right, all right, good-bye!

Now Margaret, goodbye!

So long.

( she hangs up)

Lucy: That was Margaret!

Ben: You don’t say.

Lucy: Isn’t she funny!

Ben: She is a scream!

Lucy: Would you like to know what she told
me’

Ben: I’d love to, but now... It is getting late
and there is so much I have to tell you.
Lucy: All ight, go on. What is it, darling?

( the telephone rings)

Lucy: Excuse me. Hello? Hello?

What are you saying?

What number do you want?

Wrong number!

Why must they always pick on me when
they get the wrong number?

Ben: Why, indeed!

But now will you please listen to me? The
time is getting shorter.

Lucy: Would you like to know the exact
time? Just wait.

( Lucy dials)

( She hangs up)

It is four fifteen and three and a half seconds.
Ben Thank you. But now, please, will you
listen to me?

Lucy: Of course, what else have I done? Go
on then.

Ben: Well, as we were saying, you know
how much I’ve always cared for you... so, |
was just wondering ... that is of course, after
[ come back... if you would consider...

(The telephone rings)

Ben - Oh, I’ll go insane!

Lucy: I’m sorry.

Helo? Helo?

Why, George, it’s you! But why must you

Debes decirles que les envio mi1 amor.
LY como esta el gatito? ;Y el perro?,
iOh, me alegra tanto! j{Adios!.

iS1 Margaret!, jEsta bien, esté bien, adios!
Ahora Margaret jadios!

jHasta luego!

Que largo.

(Cuelga el teléfono)

Lucy:Era Margaret!

Ben: No me digas.

Lucy: ;No es graciosa?

Ben: Es alucinante.

Lucy: ;quieres saber qué me dijo?.

Ben - Quisiera pero no ahora... se hace tarde
y hay mucho que tengo que decirte.

Lucy - Esta bien, adelante. ;Qué es
querido?. (El teléfono suena)

Lucy - ;Me permites?. ;Bueno?, ;bueno?,
iqué dice?,

/a qué numero desea hablar?,

jesta equivocado!.

(Por qué siempre llaman aqui cuando es
namero equivocado?

Ben - En verdad, por qué?.

(Podrias ahora escucharme?, queda poco
tiempo.

Lucy - ;Quieres saber el tiempo exacto?
Espera.

(Ella marca el numero).

(Cuelga el teléfono). .

Son las 4:15 con tres segundos y medio.
Ben - Gracias, pero ahora, por favor,
ipuedes escucharme?

Lucy - jClaro! ;Qué otra cosa tengo queé
hacer?, adelante!

Ben - Bien, como te decia, sabes lo muchos
que me interesas... asi que, me preguntaba
si... claro, después de mi regreso... si lo
considerarias...

(Ll teléfono suena)

Ben - jOh, me volveré loco!
Lucy - Lo siento. Bueno”
Hola?

(Qué? jGeorge, eres tu! Pero jpor qué me |
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scream at me so!

What do you mean!

Who eve, told it you? I never said that about
you!

If you don’t believe me you can call up
Phylis!

How dare you say such a thing!

Stop using such language!

No... yes... no, no, I mean... I swear it isn’t
true!

How can you believe that 1'd say such a
thing?

Now listen to me! I’m not going to stand if
you call me names!

( She jiggles the receiver)

Hello? Hello? Murder!
(she hangs up and bursts in to tears)

Ben: Listen, Lucy, listen, now don’t you cry,
don’t you cry. There is something I must tell
you. Listen, Lucy, listen, dear, don’t you cry,
dony you cry. Lift your face and dry your
taers. Listen, Lucy, listen, dear, don't you
cry.

Lucy: Oh, you don’t understand!

Let me go and get a handkerchief.

Ben: Try again and again. What else can a
man do except wait and then try and wait
and then try once again?

I"d rather contend with lover, husband, or in
laws, than this two headed monster who
comes unasked and devours my day. For this
thing can’t be challenged, can’t be poisoned
or drowned. It has hundreds of lives and
miles of umbilical cords.

(He notices a pair of scissors on a table. He
arms himself with them and approaches the
telephone slowly and menacingly)

( Suddenly the telephone rings out loudly
and desperately, like a child crying for help)
( Lucy rushes in and takes the telephone
protectingly in her arms)

Lucy: You wicked man! What were you
doing to it?

Ben: I... I was only trying...

Lucy: The poor thingl Shame on you! Put
them down!

gritas asi?

Qué quieres decir?

{Quién te he dicho eso?, yo jamas dije eso
de u!.

iS1 no me crees puedes llamarle a Phylis!.

iComo te atreves a decir tal cosal.. jDeja de
usar ese vocabulario!

No... Si... no, no, quiero decir... Te juro
que no es cierto!

Como puedes creer que yo dijera tal cosa?.
jAhora escuchame!

No voy a seguir tolerando esto si me insultas
por mas tiempo.

(Ella agita el auricular)

(Hola?, ;hola? jPatan!

(Cuelga el teléfono y rompe en llanto)

Ben - Escucha Lucy, escucha , ahora no
llores, no llores. Hay algo que debo decirte.
Escucha Lucy, escucha querida, no llores, no
llores. Levanta tu cara y seca tus lagnmas.
Escucha Lucy, escucha querida, no llores, no
llores.

Lucy - jOh, es que no entiendes!, déjame ir
por un pafiuelo.

Ben - Intentarlo una y otra vez. Qué mas
puede hacer un hombre excepto esperar y
luego intentar y esperar y entonces volver a
intentar?.

Prefiero enfrentarme con un amante, un
esposo o son las leyes, que con este
monstruo de dos cabezas que viene a
interrumpir y a devorar mi dia. Esta cosa no
puede ser desafiada, envenenada o ahogada.
Esto tiene miles de vidas y millas de cordon
umbilical.

(El nota un par de tijeras sobre la mesa. Las
toma y se aproxima al teléfono despacio y
amenazantemente. De repente el teléfono
suena fuerte y desesperadamente, como un
nifio llorando y pidiendo ayuda)

(Lucy toma el teléfono apresuradamente
protegiéndolo en sus brazos).

Lucy - jHombre enfermo! ;Qué estas
haciendo?

Ben - Sélo.... estaba tratando de...

Lucy - jEl pobrecito!.. {Me das pena!, baja
eso!
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Ben: Assure you it was all in self-defense.
Lucy: You must have hit it first!

Ben: Lucy, can we two have a quiet talk?

Lucy: Yes, dear, but first I must call up
Pamela.

Ben: Pamela? Why must you call her now?
Lucy: I must tell her of my quarrel with
George.

Ben: Can’t you tell her after wards?

Lucy: Oh, no, I must get hold of her before
she hears it from somebody else.

It will only take a moment,

Ben: Lucy, dear, please not now,

Lucy: I will make it very short.

Ben: I shall soon be gone.

Lucy: It will only take a moment,

Ben: Lucy, dear, please not now,

Lucy: I will make it very short.

Ben: | shall soon be gone. Can’t you wait
until I go?

Lucy: It will take me just a minute, I will
make it very short.

Ben: But I have no time to lose. Oh, all
right, but please hurry!

( Lucy dials )

Lucy: Hello, this is Lucy, I just had a
quarrel with George... over the telephone...
shall I tell you all about it?

It all began on a Sunday, when Jean and |
went skating. We got on the trolley and met
Meg and Molly, so we sat down next to
them. I’ve known both Meg and Molly for
vears, and thought they were my friends. But
what they have done to me now I'll never,
never forget. They started asking if I had
seen George, and now I know why. I said I
had seen him once, that’s all they wanted to
know. So one thing led to another, and while
we gabbed about George I told them what
you told me you had heard about him and
Joe. Yes, I told them what you told me you
had heard about him and Joe. I know | was a
fool. but now it is 100 late. They told him
what 1 told them you had told me.

Ben: U"ve waited hour after hour, but she

Ben - Te aseguro que fue en legitima
defensa.

Lucy - jDebiste golpearlo primero!

Ben - Lucy, jpodemos tener una platica
serena?

Lucy — Si quendo, pero primero debo llamar
a Pamela

Ben _;Pamela?, ;debes llamarla ahora?
Lucy - Debo decirle de la discusioén con
George.

Ben - No puedes decirle mas tarde?

Lucy - Oh no, debo decirle antes que lo
escuche de alguien mas. S6lo tomara un
momento, lo haré muy rapido, sélo tomara
un momento, lo haré muy rapido. (4/ mismo
tiempo Ben dice)

Ben - Lucy quernida, por favor ahora no,
pronto me iré, Lucy, querida, ahora no, no
puedes esperar hasta que me vaya?. Pero, no
tengo tiempo que perder. De acuerdo, pero
por favor apresurate.

(Lucy marca )

Lucy - Hola, soy Lucy. Acabo de tener una
discusion son George... por teléfono... jdebo
decirte sobre qué?

Todo empez6 un domingo, cuando Jean y yo
fuimos a patinar. Ibamos en el tranvia y
encontramos a Meg y a Molly, asi que nos
sentamos junto de ellas. Las conozco ambas
desde hace afios, y pensé que eran mis
amigas. Pero lo que me hicieron saber,
nunca, nunca lo voy a olvidar. Ellas
empezaron a preguntarme si habia visto a
George, y ahora sé porque. Les dije que lo
habia visto en una ocasion, eso era todo lo
que ellas querian saber. Asi que una cosa
llevé a la otra, y mientras parloteabamos
sobre Geroge, les dije lo que habias
escuchado sobre él y Joe. Si, les dije lo que
habias escuchado acerca de él y Joe. Sé que
fue una tonteria, pero ahora es muy tarde,
Ellas le dijeron a él lo que les dije que tii me
habias dicho.

Ben - He estado esperando hora tras hora,
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will never stop. I must tell her I love her, but
that thing will not let me, and now I have to
go and she will never, and she will never
know.

Lucy: Of course, I said, “Oh, George, my
darling, how can you believe that I’d say
such a thing, you know that in me you have
a true friend.” But he wouldn’t belive me,
and cursed me up and down, and kept calling
me names, yes, all sorts of names. And then
I said, “Oh George, my darling, if you don't
believe me you can call up Phyllis and ask
her to tell you whether or not it is true.” Of
course I had to lie, what else was I to do?
But oh, you’ll never know how much I went
through. Oh, Oh, you’ll never know how
much I went trough.

Ben: I’ve waited hour after hour, but she
will never stop.

Lucy: I thought [ would die, Ah!, Ah!

Ben: I must tell her I love her, but that thing
will not let me, and now I have to go, and
she will never know.

Lucy: I am so glad that you understand. And
now, let’s say good-bye. I want to think it
over, if anything else should happen to day I
promise to call you again. Good-bye, Good-
bye.

Ben: 1 heard that before. She only stop to
start again. If I stay I’'ll go mad! There’s only
one thing left, there’s only one thing left.
(Ben exits)

Lucy: Oh, where has he gone?

He left me alone whith my telephone.

I wonder what he wanted to tell me?

I have a feeling he had something on his
mind.

Will he comeback?

By now he must be on the train.

(At one side of the stage a courtain is drawn,
reveling a public telephone booth
somewhere in the city. Ben is seen in it,
dialing a number)

Lucy: [ don't know why I feel depressed.
(The telephone rings)

Oh! It must be he! It must be he!

pero ella nunca para, debo decirle que la
amo, pero esa cosa no me deja, y ahora
tengo que irme y ella nunca lo sabra.

Lucy _ Claro, yo dije. “George, querido,
c6mo puedes creer que yo haya dicho eso de
ti, ta sabes que en mi tienes a una verdadera
amiga”. Pero él no me creyd, y me maldijo
una y otra vez y no dijo nombres. Después le
dije, “Oh, George, querido, si no me crees
puedes llamarle a Phylis y preguntarle si lo
que te dije es verdad o no”. Claro que tuve
que mentir, ;qué mas podia hacer?. Pero
joh!, ti nunca sabras por todo lo que tuve
que pasar.

(Lucy y Ben simultdneamente)

Lucy - Crei que podria morir, ah! Ah!, me
alegra tanto que entiendas!, y ahora, debo
decirte adi6s. Debo pensar al respecto, si
sucediera otra cosa hoy prometo que te
llamaré. Adios, adids.

Ben.- He esperado hora tras hora, pero ella
nunca para, debo decirle que la amo, pero
esa cosa no me lo permite, y ahora tengo que
irme, y ella nunca lo sabra. Ya he escuchado
eso antes. Ella s6lo se detiene para empezar
de nuevo, Si sigo aqui me volveré loco!. No
hay nada por hacer. (Sale)

Lucy - Oh, a donde se ha ido? Me dej6 sola
con mi teléfono. Me pregunto que es lo que
me queria decir?

Tengo el presentimiento de que tenia algo en
mente. Regresara?. Para este momento debe
estar en el tren.

(A un lado de la escena se dibuja una
cortina, revelando un teléfono publico de
algun lugar de la ciudad. Ben esta alli
marcando un numero).

Lucy - No sé porqué me siento deprimida.
(Ll teléfono suena)
Lucy - Oh, debe ser él. Debe ser élt.

L(Rc'zpidamente se limpia la nariz y se arregla :
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(She quickly powders her nose and fixes her
hair)

Lucy: Hello?

Ben: Hello?

Lucy: Where are you my darling?

Ben: I’m ternbly near you, right next to your
ear.

Lucy: Did you miss your train?

Ben: Not yet.

Lucy: But why did you leave me, and what
was the thing you so wanted to tell me?
Ben: Will you marry me?

Lucy: Oh, Ben! Of course I will marry you!
You know that I love you. So why, my
darling, did you wait so long to ask me what
you already knew?

Ben: Blessed invention, extend your
forgiveness! From now on this shall be that
form of love which people call “ 1’a amour a
trois.”’l must go now.

Lucy: Oh, not just yet.

Ben: I’ll miss my train.

Lucy: No, no, you still have time.

Ben: Will you wait for me?

Lucy: Oh, Ben, of course I will wait, but
please don’t be long. I'll wait by the phone,
but darling, don’t be long.

Ben: As long as you have a phone you'll
never be alone.

Lucy: And while you’re away. ..

Ben: Yes?

Lucy: Don’t forget. ..

Ben: Your eyes?

Lucy: No...

Ben: Your hands?

Lucy: No...

Ben: Your lips?

Lucy: No...

Ben: What, then?

Lucy: My number!

Ben: Your number?

Lucy: Oh! Please don’t forget to call my
number, my darling, remember to call 1t
ev'ry day.

Ben: I'll never forget to call your number,
ves , dear, I'll remember to call it ev'ry day.
Lucy: My number, my number, oh, please
don't forget to call my number, my darling,
remember to call it ev'ry day.

el cabello).

Lucy - ;jHola?

Ben - ;Bueno?

Lucy - ;Dénde estés querido?

Ben - Estoy terriblemente cerca de ti, justo
junto a tu oido.

Lucy - ;Perdiste tu tren?

Ben - Todavia no.

Lucy - ;Pero porqué me dejaste, y que es lo
que me querias decir?

Ben - ;Te casarias conmigo?

Lucy - {Oh, Ben, claro que me casaria
contigo!, sabes que te amo, pero porque
querido, esperaste tanto por preguntarme
algo que ya sabias?

Ben - Bendito invento, recibe mis disculpas!,
De ahora en adelante esta sera la forma de
amor que la gente llamara “I’amour a trois”.
Debo irme ahora.

Lucy - Oh, todavia no.

Ben - Perderé el tren.

Lucy - No, no, todavia tienes tiempo.

Ben - ;Me esperaras?

Lucy - Oh, Ben, por supuesto que te
esperaré, pero por favor no mucho tiempo, te
esperaré por el teléfono, pero no por mucho
tiempo. Y cuando regreses...

Ben — El tiempo que tengas un teléfono
nunca estaras sola

Lucy — Y mientras estés lejos. ..

Ben - ;S1?

Lucy - No olvides...

Ben - ;Tus ojos?

Lucy - No...

Ben - ;Tus manos?

Lucy No...

Ben - ;Tus labios?

Lucy - No...

Ben - Entonces qué?

Lucy - iMi namero!

Ben - ;Tu nimero?. Nunca olvidaré
llamarte, si querida, recordaré [lamarte a
diario, tu nimero, tu nimero, nunca olvidaré
marcar tu namero, si querida, recordaré
llamarte a diario.
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Ben: Y our number, your number, I’ll never
forget to call your number, yes, dear, I'll
remember to call it ev’ry day.

Lucy: You always can reach me by ringing,
this number, by ringing, this number, by
ringing this number.

Ben: I always can reach you by ringing this
number, by ringing this number, by ringing
this number.

Lucy: You’d better write it down so you
won’t forget it. Stevedore two...

(Ben struggles with a pencil and paper)

Lucy: three. .
Ben: three. ..
Lucy: four...
Ben: four...
Lucy: nine...
Ben: nine...
Lucy: O.
Ben: O.

Lucy - oh!, por favor no olvides marcar mi
namero, querido, recuerda llamarme a diario,
M1 namero, Mi nimero, oh, por favor no
olvides marcar mi niimero, querido, no
olvides llamarme a diario. Siempre me
encontraras llamando a este nimero. Mejor
escribelo para que no lo olvides

(Ben escribe con un lapiz y papel)
Lucy - 3

Ben -3

Lucy - 4

Ben - 4

Lucy -9

Ben -9

Lucy -0

Ben -0

Traduccion de Adriana Avilés
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