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RESUMEN

En el contexto del abordaje de los canones interpretativos se plantea la migracion de
tradiciones performativas en la 6pera del siglo XIX de Italia a la Argentina, con foco
en Giacomo Puccini y Tosca. El punto de partida es el trabajo del director portefio
Juan Emilio Martini, uno de los principales receptores de esta linea interpretativa en
Buenos Aires. Se estudia tanto su Convenciones, cortes y transportes en las dperas italianas de
repertorio, publicacion de 1988 en la que el autor defiende ciertas tradiciones en la
ejecucion de este género, como la actividad practica del propio Martini en el foso
orquestal del Teatro Colon. Tras pasar revista a sus propuestas y a la forma en que las
justifica, se formulan algunas conclusiones en cuanto a las caracteristicas del proceso
migratorio de este canon y su grado de perdurabilidad.

Palabras clave: Recepcion, Canon, Juan Emilio Martini, Interpretacion, Giacomo
Puccini.
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THE RECEPTION OF THE INTERPRETIVE CANON OF
ITALIAN OPERA IN THE RIO DE LA PLATA THROUGH
JUAN EMILIO MARTINI. AN APPROACH TO THE
PROBLEM OF MIGRATION OF CANONICAL
INTERPRETIVE PRACTICES IN TOSCA BY GIACOMO
PUCCINI.

ABSTRACT

In the context of the approach to interpretive canons, the migration of performative
traditions in 19th century opera from Italy to Argentina is assessed, with a focus on
Giacomo Puccini and Tosca. The starting point is the work of the Buenos Aires -
born conductor Juan Emilio Martini, one of the main recipients of this interpretive
line in said city. Both his Convenciones, cortes y transportes en las dperas italianas de repertorio,
a 1988 publication in which the author defends certain traditions in the performance
of this genre, and the practical activity of Martini himself in the orchestra pit of the
Teatro Colon are studied. After reviewing his suggestions and the way in which he
justifies them, some conclusions are drawn regarding the characteristics of the
migration process of this canon and its degree of perdurability.

Keywords: Reception, Canon, Juan Emilio Martini, Performance, Giacomo Puccini.

Introduccion

La problematica de lo que puede denominarse “canon interpretativo” tiene un impac-
to practico notorio en el quehacer musical cotidiano. Dicho impacto es particular-
mente fuerte en el ambito del repertorio operistico mas difundido, el italiano del siglo
XIX: en él subsiste —con fortuna alterna segun la época, por supuesto— un fuerte
nuicleo de convenciones performativas que a menudo se identifica lisa y llanamente
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con “la tradicién”, expresion que puede utilizarse tanto para su encomio como para
deplorarlo.!

Dentro de los géneros de la musica escrita de corte académico el melodrama peninsu-
lar del Oftocento es un ejemplo paradigmatico de area repertorial en la que rigié6 —y, en
menor medida, todavia rige— un canon interpretativo fuertemente caracterizado.
Este canon presenta aspectos mas bien radicales: lejos de limitarse a cuestiones sutiles
en los ambitos estilistico, fraseolégico o agdgico, suele determinar acciones del todo
independientes en relacién a la partitura impresa y a veces en explicita contradiccion
con ella.

La mayor parte de estas intervenciones puede agruparse en las siguientes categorfas:
cortes (de compases, secciones y numeros); transposiciones de tonalidad (casi siem-
pre a la baja); alteracién de cadencias (generalmente simplificaindolas); modificacion
de tempi y de las consiguientes relaciones entre fempi (también donde hay indicacion
metronémica impresa); cambios de notas con distintos fines (a menudo simplificando
la escritura vocal); variaciones en aquellas repeticiones que no fueran cortadas (inclu-
sive en obras pertenecientes a una época en la que las repeticiones ya no se ornamen-
taban); agregado de notas agudas en proximidad de puntos cadenciales (para mayor
lucimiento de los solistas vocales); sustitucion de arias por otras (generalmente para
evitar un original muy dificil); retoques en la instrumentacion, llegando a modificar el
organico orquestal previsto (a veces adecuandolo a un estilo posterior al del composi-
tor); cambios en la divisién u orden de escenas, cuadros y actos (por considerar que
con ello la obra gana dinamismo teatral); manipulaciones en los versos del libreto
(cuando una expresion otrora usual ya no parece comprensible u oportuna); relativi-
zacion de indicaciones de matiz, articulacion y otras variables (por lo general en linea
con una voluntad de simplificacion).

Las fuentes para el estudio de la evolucion del canon interpretativo dentro del reper-
torio que nos ocupa son esencialmente de dos tipos: las sonoras y las textuales. En
este caso resultan de poco auxilio las fuentes meramente visuales; las mismas nos
brindan valiosisima informacién sobre los aspectos performativos inherentes a lo
escénico, claro esta, pero ellos no son objeto de nuestro interés en el presente trabajo.

Las fuentes sonoras a las que hacemos referencia son, a su vez, de dos géneros. El
primero constituye el nicleo de lo que nos ocupa, pero también resulta el de mas
dificil abordaje, por ser tendencialmente inaferrable: se trata de las representaciones
de las 6peras mas significativas que se sucedieron desde el estreno mundial hasta hoy.
Aquf los rastros antiguos son escasos y endebles (ademas de muy mediados por la

1 Gossett tiene una visién nototiamente critica de la mayor parte de las tradiciones interpretativas de la

6pera italiana y aporta argumentos mas que razonables en ese sentido. Véase al respecto Gossett 2006: 69-
106.
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Sforma mentis de cada oyente), y deben buscarse en la memoria viva de personas mayor-
es y en las memorias escritas de personas fallecidas.

Al acercarnos al siglo XX y recorrerlo, por supuesto, el investigador adquiere una
ventaja que se acrecienta con el paso de los aflos: esa invaluable herramienta que es el
registro mecanico del sonido, con sus posibilidades de captar, preservar, reproducir,
transmitir y eventualmente comercializar la interpretaciéon de una épera. Eso nos lleva
al segundo género de fuente sonora: los discos, en la significacién mas amplia del
término.?

Particular peso dentro de este repertorio y de nuestro estudio tienen los documentos
fonograficos —tanto en vivo como de studio— originados en directores italianos y
argentinos que protagonizaron una edad dorada en la meca de la 6pera peninsular, el
Teatro alla Scala de Milan: aquella que entre 1921 y 1929 lideraron Arturo Toscanini y
Héctor Panizza, con Ferruccio Calusio y Antonino Votto como adlateres, a los que
posteriormente sucedieron maestros (acaso mas afines al régimen mussoliniano)
como Tullio Serafin y Victor de Sabata.?

Al accionar de estos notables maestros scaligeros sigui6é un trasvasamiento hacia dos
grandes coliseos liricos americanos: la Metropolitan Opera de Nueva York —donde
actuaron Toscanini, Panizza, Calusio y Serafin, y se formé Fausto Cleva— y el Teatro
Colén de Buenos Aires, donde no solo dirigieron casi todos los maestros ya men-
cionados, sino también otros de perfil més local, que crecieron artisticamente bajo su
ala: primus inter pares, por vocacion y cronologfa, Juan Emilio Martini (1910-1996).

Juan Emilio Martini, musico portefio formado en su pais con Athos Palma y en Italia
con Franco Alfano, fue pianista, compositor, docente y gestor cultural —ademas de
traductor— pero se destac6 como director de orquesta y, especialmente, de 6pera. Su
nombre esta estrechamente ligado al Colon, en el que trabajé por 55 afios: ingresé al
mismo en 1931 como maestro preparador y por 46 temporadas —entre 1939 y
1985— dirigi6 para ese coliseo 95 producciones de titulos del repertorio italiano,
francés, germano, ruso, angléfono, espafiol y argentino, ademds de ballets y con-
ciertos.*

? Para delimitar histéricamente el inicio de la era discografica sera suficiente recordar que es de 1889 la
primera grabacién de fragmentos operisticos —el bajo danés Peter Schram cantando dos minutos y medio
del rol de Leporello en Don Giovanni de Mozart— y que la primera épera completa se grabé en 1907 (I
pagliacci de Leoncavallo, dirigida por el maestro italiano Carlo Sabajno).
3 El tema es abordado en De Filippi / Varacalli Costas 2017: 172-179.

4 Para el detalle de sus actuaciones en el Teatro Colén véase Plate 2006: 153.
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El notable director italiano Tullio Serafin, por su parte, jugé un papel de mucho peso
en el establecimiento del tipo de tradicion interpretativa que nos ocupa. El primer
auge de la actividad discografica —que podemos ubicar entre 1940 y 1960— deter-
mind que en el lapso de unos veinte afios se volcaran al disco los titulos mas popula-
res de la 6pera italiana; el gran protagonista de ello fue Serafin, que dirigié un par de
docenas de proyectos discograficos (titulos de Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi, Puc-
cini, Leoncavallo y Mascagni) de enorme éxito.>

Esta discografia —mas alld de su indudable valor artistico— tiene un peso documen-
tal incalculable desde lo histérico: por un lado, nos aporta un testimonio de primera
mano sobre cémo un adalid de la tradicion italiana y los mejores cantantes de su
época interpretaban este repertorio; por el otro, el éxito comercial de esos discos —
vehiculos de un prestigio incomparable— gatillé un proceso de canonizacién de crite-
rios interpretativos sin precedentes y, acaso, con un solo ejemplo posterior de pare-
cida pregnancia: el de Herbert von Karajan.

Retomando nuestra enumeracién de fuentes que nos resultan de utilidad, nos toca
abordar las textuales, que en este caso también pueden clasificarse en dos grupos. El
primero incluye la musica escrita, ya se trate de manuscritos o de ediciones impresas
de las obras que nos interesan: las partituras generales pero también las reducciones
para canto y piano, las partes orquestales y las partichelas corales.

El segundo grupo consiste en la literatura que aborda de manera directa este acervo
convencional. Si la bibliografia secundaria —aquella en la que se puede rastrear, aqui
y alla, algin comentario aislado sobre el particular que resulte de interés— de tan
abundante es practicamente inabarcable, no sucede lo mismo con la bibliografia es-
pecifica (maxime si hacemos foco en la asequible al comuin de los lectores, es decir
los articulos y libros publicados en el circuito comercial). Tratindose de un tema tan
medular para un repertorio de gran difusion, sorprende el volumen relativamente
escaso de trabajos al respecto; ello es particularmente notorio en las épocas de mayor
auge de la tradicién de marras.

En orden cronoldgico, el primer agradecimiento del investigador de estos temas va a
Luigi Ricci, un artista especializado en épera que colaboré durante afios con el ba-
ritono y docente Antonio Cotogni, con el compositor y director Pietro Mascagni, y
con Giacomo Puccini. De la primera experiencia derivan los cuatro fasciculos (dos

* Serafin conté para ello con la colaboracién de estrellas del canto como las sopranos Maria Callas y Renata
Tebaldi, los tenores Beniamino Gigli y Giuseppe Di Stefano, el batitono Tito Gobbi y el bajo Nicola
Rossi-Lemeni.

*Alo largo de su dilatada carrera, Herbert von Karajan realizé mas de 800 grabaciones comerciales, su-
perando por amplio margen a todos los demis directores de orquesta (esta actividad abarcé también el
género sinfénico).
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tomos y dos apéndices) de Variazioni, cadenge, tradizions;’ de la ultima, el libro Puccini
interprete di se stesso.8

La pieza bibliografica fundamental de este rompecabezas se origina tan solo cuatro
afios después del libro recién mencionado: los dos volimenes de Stile, tradigioni e
convengioni del melodramma italiano del Settecento e dell’Ottocento, de Tullio Serafin y Alceo
Toni.? Esta auténtica “guia de tradiciones” cubre con buen detalle titulos de Pergole-
si, Cimarosa, Rossini y Verdi (ignoramos por qué razén Donizetti y Bellini quedaron
en el tintero). Su escritura se decidi6 a rafz del escandalo suscitado por un polémico
articulo de Denis Vaughan,!” y fue acompafiada por un segundo articulo, de Gianan-
drea Gavazzeni.!l

Un salto de unas tres décadas nos lleva de una época en la que las convenciones
tradicionales reinaban supremas en el melodrama de repertorio a otra en la que
comenzaron a reducirse notoriamente, a manos del revisionismo de musicélogos
como Alberto Zedda y Philip Gossett, y de directores como Abbado y Muti. Este
salto no es solo temporal sino geografico y nos permite una fundamental incursion al
otro lado del océano, en pos de una publicacién en la que un ya veterano Juan Emilio
Martini parece manifestar preocupacion por la posible pérdida de estas tradiciones.
La abordaremos en detalle mas adelante.

De regreso a Europa, por fuera del creciente ambito académico especifico —articulos
en revistas de musicologfa y tesis universitarias— el panorama bibliografico parece
mas bien reducido, dominado por libros destinados mayormente a artistas en for-
macion; sus autores son pianistas preparadores de opera como Joan Dornemann,!?
Alan Montgomery!? y —sobre todo— Leone Magiera. Este dltimo es autor de sen-
dos libros sobre Mirella Freni, Luciano Pavarotti, Ruggero Raimondi y Herbert von
Karajan; en ellos, en mas de una oportunidad hace hincapié en soluciones interpreta-

7 Véanse Ricci 1939-1941 y Ricci 1937. Estas publicaciones siguen circulando y todavia son utilizadas en
conservatorios para el estudio del repertorio lirico peninsular.

8 Ricci 1954 es una valiosa fuente de indicaciones interpretativas para el repertorio pucciniano, pero esta
obra no ha tenido la misma difusién y fortuna que otras del mismo autot.

9 Ambos tomos son de consulta obligada para este tema: véase Serafin y Toni 1958-1964.

10 Vaughan 1958 denuncia, esencialmente, que las ediciones operisticas de Ricordi eran escandalosamente
descuidadas, citando ejemplos y, sobre todo, mencionando un apabullante nimero de errores.

1 Gavazzeni 1959 constituye, esencialmente, una respuesta a las acusaciones de Vaughan.

12 Ciaccia y Dornemann 1992. Joan Dornemann fue por muchos afios integrante del equipo de maestros
de la Metropolitan Opera de Nueva York, donde se desempefié como principal apuntadora.

13 Montgomery 2006. Alan Montgomery trabajé en el Oberlin Opera Theater por mas de tres décadas.
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tivas para la parte vocal no previstas por los compositores pero aceptadas de buen
grado (cuando no propuestas) por directores como el mencionado Karajan.!4

Por lo demas, en este trabajo nos serviran de marco teérico algunos aportes ya clasi-
cos (Cook y Everist 1999, Danuser 1996, Kerman 1983, Randel 1992, Zenck 1989), a
los que adicionaremos visiones de mayor arraigo local (Cetrangolo 2015, Corrado
2005, Mansilla 2011, Musti 1999, Waisman 2017). LLa sumatoria de estos aportes —a
nuestro modo de ver, tendencialmente complementarios entre si— brinda un adec-
uado tel6n de fondo para la discusién y un contexto claro en cuanto a algunos de los
conceptos fundamentales de la musicologfa histérica que atraviesan el objeto de nues-
tro estudio: principalmente, los de interpretacion, circulacién, recepcién, mediacion,
migracioén, canon y metarrelato.

Alcance de la investigacion

Por razones de eleccion metodoldgica y de necesaria brevedad, nos ocuparemos en
esta sede solo de las fuentes que de manera mas inmediata, abierta y lineal nos apos-
tan datos de peso sobre las convenciones performativas apuntadas: en cuanto a lo
sonoro, algunas grabaciones de 6peras completas tomadas en vivo; en cuanto a lo
textual, ciertos libros publicados por fuera del mundo académico —si se quiere, no
explicitamente musicolégicos— que abordan de manera directa dichas convenciones.

En particular, nos interesa realizar aqui un esbozo exploratorio de cémo el canon
interpretativo pasible de ser estudiado en estas fuentes pasé de la peninsula italica a
circular en el Rio de la Plata (y paralelamente en los Estados Unidos, como ya men-
cionamos). Por ello, en ambos casos haremos foco en los materiales relacionados con
el argentino Martini en el Teatro Colén: las 6peras por €l dirigidas allf y los textos por
¢l publicados en Buenos Aires.

Esta experiencia de mas de medio siglo permitié a Martini trabajar con Héctor
Panizza (su principal referente), Ferruccio Calusio, Tullio Serafin, Francesco Molinari
Pradelli, Oliviero De Fabritiis, Gianandrea Gavazzeni y Fernando Previtali,!> ademas
de acompafiar al piano y desde el foso a cantantes como Beverly Sills, Rose Bampton,
Lucia Valentini Terrani, Beniamino Gigli, Mario Del Monaco, Ramén Vinay, Alfredo
Kraus, José Carreras, Leonard Warren y Nicola Rossi-Lemeni. Sobre su recepcion de
los criterios de Panizza se escribio:

14 Véase, sobre todo, Magiera 2020. El maestro Leone Magiera llegé a ser director de estudios del Teatro
alla Scala de Milan y del Maggio Musicale Fiorentino.

" Este listado se enriquece con directores de otras procedencias, como Fritz Busch, Erich Kleiber y Albert
Wolff, maestros de primera linea con los que Martini trabajé en los repertorios aleman y francés.
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Su colaboracién directa con el primero fue muy frecuente y la relacién que
naci6 del trabajo en comun, perdurable. Si Juan Emilio Martini tomé a Pa-
nizza como modelo, fuerza es aceptar que no eligié mal, ciertamente. Como
quiera que sea, la declarada admiracién de Martini por su ilustre compatriota,
al que consideraba una suerte de arquetipo del antiguo director-concertador,
es absolutamente comprensible. (Valenti Ferro 1985: 140)

Tras una extensa pesquisa de fuentes sonoras, logramos acopiar ocho grabaciones no
oficiales de otras tantas funciones operisticas en el Teatro Colén dirigidas por Marti-
ni, correspondientes a un titulo de Mozart (La finta giardiniera), dos de Donizetti (Lucia
di Lammermoor y Don Pasqnale), uno de Verdi (La traviata), uno de Puccini (Tosca), dos
de Panizza (Aurora, Bisanzio) y uno de Schiuma (Las virgenes del Sol).1°

En cuanto a nuestras fuentes textuales, tras una busqueda no menos azarosa pudimos
dar con un ejemplar de Convenciones, cortes y transportes en las dperas italianas de repertorio,
breve trabajo en el que Martini se ocupa de ocho éperas: una de Rossini (I/ barbiere di
Sivigha), tres de Verdi (Rigoletto, 11 trovatore, La traviata), una de Mascagni (Cavalleria
rusticana), una de Leoncavallo (I pagliacci) y dos de Puccini (La bobéme y Tosca).\?

Sin perjuicio de haber examinado todo este material con el fin de generar un contexto
lo mas abarcativo posible para nuestra tarea, aqui nos centraremos en Puccini y par-
ticularmente en la épera para la que contamos tanto con un registro grabado como
con un testimonio literario por parte de Juan Emilio Martini: Tosca.

Martini y su libro

Convenciones, cortes y transportes en las dperas italianas de repertorio de Martini es una obra de
extensiéon muy modesta: un total de 56 paginas, de las cuales 39 dedicadas al trata-
miento directo de las ocho éperas que el autor decidié abordar.

Martini comienza su texto intentando —sin demasiado éxito, por otra parte— delimi-
tar su objeto de estudio: las 6peras “de repertorio”. Las define como aquellas que
para “la mayorfa de nosotros” han sido “el primer contacto con el teatro cantado,
estan unidas a recuerdos caros a nuestra adolescencia, y han causado en nuestro es-
piritu los primeros y mas fuertes impactos musicales” (Martini 1988: 5). A contin-
uaciéon, a modo de ejemplo, menciona Rigoletto, 1/ trovatore, La sonnambula, Norma, 1.a
Savorita, 1. elisir d’amore, Il barbiere di Siviglia, 1 pagliacci, I puritani y Lucia di Lammermoor.

' Se trata con toda probabilidad de transmisiones radiales —realizadas en vivo— de sendas funciones, hoy
asequibles en discos compactos por fuera del mercado discografico “oficial”.

17 Martini 1988. Esta importante publicacién, central para el presente trabajo, parece en la actualidad casi
inhallable, por lo que serfa oportuno abogar por su reedicion.
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Si sumamos a estos titulos otros tratados en la publicacion de Martini —Ia fraviata,
Cavalleria rusticana, La bobéme, Tosca— y algunos de los que se propone tratar en una
segunda entrega —Don Pasquale, Madama Butterfly— queda claro que no se trata aqui
de recuerdos de adolescencia, impactos musicales o cualquier otro hecho anecdético,
sino del canon repertorial universalmente aceptado de la épera italiana. De hecho, la
expresion “Opera italiana de repertorio” suele aludir precisamente a esto: dos docenas
de titulos populares de Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi, Puccini, Leoncavallo y Mas-
cagni.!®

Llama la atencion que el autor se refiera a I/ barbiere di Siviglia como a una obra perfec-
ta “desde la primera hasta la dltima nota” (Martini 1988: 5), cuando luego dedica
ocho paginas a este titulo, esencialmente para validar los peores cortes, convenciones
y transportes de la tradicion, incluyendo la asignacion del papel mezzosopranil a una
soprano ligera. La realidad es que esta contradiccién no es nueva: un estudio del libro
de Serafin y Toni sobre el mismo tema —en el que Martini claramente se inspire—
arroja resultados similares, especialmente en relacion a esta épera.

Con todo, si Serafin era implacable con la aplicacién de las convenciones tradicion-
ales, no considerando siquiera la posibilidad de discutirlas, Martini parece querer
posicionarse en un lugar de mayor moderacién, probablemente heredado de Panizza.
No en vano menciona la “campafia” que Toscanini inauguré en 1921 con I/ trovatore,
en pos de liberar a la 6pera italiana de sus tradiciones mas abusivas:!” una cosa es
cortar formulas cadenciales reiterativas o repeticiones da capo y otra deformar la musi-
ca, parece advertir Martini, en linea con los scaligeros Toscanini y Panizza. De alli que
para ¢l exista una “gran tradicién operistica”, cuyos adalides son indudablemente
estos dos maestros, y una tradicion desbocada o exagerada (acaso liderada por Seraf-
in, aunque Martini no lo explicita).?0

El autor se vuelve més claro y punzante al marcar la diferencia entre la funcién teatral
y la grabacién de estudio, que en efecto plantean problematicas totalmente distintas.
Menciona por un lado lo que desde la musicologfa llamarfamos el poder canonizador
del disco, que se vuelve una referencia absoluta para quienes no leen musica. Por el
y esto ya es mas discutible— que una version integral (sin cortes)

otro, hace notar

"% No es casual que se trate, precisamente, de las obras grabadas por Serafin en las décadas del *40 y del °50.
19 Martini se equivoca: la version de I/ frovatore a la que alude no es de 1921 (afio en el que Toscanini no
dirigié este titulo en teatro alguno); se refiere con toda probabilidad a la produccién presentada en el
Teatro alla Scala de Milin en 1925, con el tenor Aureliano Pertile como protagonista. Véase Sachs 2017:
401-402.

20 Sin embargo, veinte aflos antes Martini escribid, sugestivamente, que Panizza y Serafin eran “duefios de
una técnica y un régimen de trabajo diametralmente opuestos” (Martini 1968: 4).
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puede ser adecuada para un registro fonografico pero a menudo no lo es para una
funcion teatral.?!

Martini defiende las intervenciones interpretativas que propone en cuanto tomadas
de Panizza, Calusio, Serafin, Molinati Pradelli, De Fabritiis, Gavazzeni y Previtali a lo
largo de medio siglo de actividad en el Colén. Estas constituyen la “buena tradicién”,
de ascendencia toscaniniana, aquella que no permite que las arias de Rosina y Bartolo
en 1/ barbiere di Siviglia sean suplantadas por piezas de otros autores.??

Antes de proceder a tratar las ocho 6peras mencionadas, el autor recomienda a los
interesados la lectura de La musica italiana dell’800, el libro de Ildebrando Pizzetti en el
que se discurre con provecho de Rossini, Donizetti, Bellini y Verdi.??

Para cada épera Martini presenta, siempre en el mismo orden: el detalle de la edicién
para canto y piano utilizada, con referencia a su paginacion; la divisién en actos, max-
ime en el caso de optar por una alternativa a la original; los cortes recomendados; las
convenciones, que incluyen eventuales transportes de tonalidad; ejemplos musicales
en los que se muestra —siempre en reduccién para canto y piano— lo descripto en el
texto; y, finalmente, una foto suya, por lo general correspondiente a una produccion
de la 6pera en cuestion.

Dentro de las convenciones se menciona la manera tradicional de dirigir algunos
compases en cuanto a su bateo, algo que no parecié interesar a Serafin y Toni en su
ensayo sobre el tema.

Puccini y su 6pera

Resulta bastante claro a quien estudie las convenciones tradicionales de la 6pera de
repertorio que su justificaciéon por parte de quienes escribieron al respecto, como
Martini y Serafin antes que €I, no resiste mayor analisis. Contrariamente a lo afirmado
por estos directores-autores, buena parte de estas tradiciones no se originé ni en el
compositor de la Opera en cuestion ni en los intérpretes de su estreno mundial.

Todo indica, mas bien, que sucesivas generaciones de intérpretes, a medida que se
alejaban de las coordenadas espacio-temporales y estilistico-estéticas de compositor y

2! Martini 1988: 8. Resulta muy curioso que el director no se plantee que los compositores escribieron sus
Operas precisamente para el escenario teatral.

2 Increiblemente, si pareceria licito que la parte mezzosopranil de la mencionada Rosina sea reescrita para
soprano, como se sugiere en Martini 1988: 11, 13.

Pizzetti 1947. El libro del compositor de Parma es, en efecto, sumamente valioso para el tema que nos
ocupa.
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estreno, fueron “acomodando” las obras para adaptarlas a un sentir artistico mas
cercano a su propio tiempo. Es asi que los cantantes, directores y régissenrs que traba-
jaron durante la primera mitad del siglo XX fueron acercando a sus necesidades y a
las de su publico los esquemas creativos de compositores que escribieron en contex-
tos muy distintos.

No extrafia, entonces, que durante el siglo que abarcé la labor de Toscanini y Martini
(la carrera del primero empezé en 1886, la del segundo terminé en 1985) el Barroco
fuera casi ignorado, el Clasicismo fuertemente romantizado, el Romanticismo acerca-
do al Verismo y el Verismo mayormente respetado, por resultar mds proximo. Esto
planted toda una serie de cuestiones vocales, musicales y escénicas.?*

Por lo antedicho, cada compositor operistico italiano sufrié a manos de los in-
térpretes del siglo XX en diverso grado y segin su antigiiedad. Durante el siglo de
marras los mas lejanos en el tiempo —Pergolesi, Paisiello, Cimarosa— fueron mayos-
mente ignorados, como objetos de museo a los que se tributa respeto por su caricter
historico pero que se encuentran desactualizados. Por su parte, los tres colosos del
belcanto —Rossini, Donizetti y Bellini— sufrieron una serie de intervenciones para
volverlos menos clasicos y mas romanticos: cuanto mas breves, dramaticas y modez-
nas resultaran sus lecturas, tanto mas asequibles serfan para el publico contempo-
raneo: asi, de una serie de gloriosas esculturas de cuerpo entero quedaron sendos
bustos.

El idolatrado genio de Verdi fue respetado en sus creaciones maduras, que de alguna
manera anticipaban una estética mas verista, pero sus Operas de juventud fueron
relegadas y su trilogfa mas popular sufrié los embates “veristizantes” de varias gen-
eraciones de intérpretes, que cortaron y modificaron sin piedad todo lo que les
parecié redundante o poco funcional a los gustos actuales. Algo mas cerca en el
tiempo, el Verismo de Leoncavallo, Mascagni y Giordano fue mas afortunado: al ser
estos autores contemporaneos de algunos de sus ejecutantes y casi contemporaneos
de los sucesivos, sus obras respondian razonablemente al Zeifgeist: compositor, in-
térprete y publico vibraban felizmente en una misma longitud de onda.

En este ultimo contexto se ubicé Puccini, ocupando ademas un sitial de privilegio, al
ser el compositor italiano de épera mas venerado y popular de su generacion. A ello

24 gl poderio sonoro requerido para vencer las orquestaciones veristas llevé a los cantantes a desarrollar
técnicas vocales distintas a las necesarias para abordar repertorios mas antiguos. Por otra parte, nada mas
lejano del trascendental virtuosismo barroco y de la simplicidad olimpica del Clasicismo que el espiritu de
la musica posromantica, lo que llevé a los directores a tratar de inyectar un caricter mds dionisiaco a gestos
compositivos mayormente apolineos. Finalmente, es indudable que un espectador avezado a la radio, al
cine y luego a la television exige un ritmo dramético incompatible con las extensiones y las reiteraciones de
los autores del pasado; de alli que los régissenrs sean los primeros en agradecer cuando una Spera de
Donizetti es abreviada mediante cortes.
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se sumaron otros elementos que lo favorecieron de manera particular: la precision de
sus instrucciones musicales y escénicas; la existencia de un libro testimonial como el
ya mencionado Puccini interprete di se stesso de Ricci; y, finalmente, la colaboracién es-
trecha con Toscanini, maestro notoriamente comprometido con los textos que
dirigfa.?>

No extrafa entonces que si en el libro de Martini I/ barbiere di Siviglia ocupa ocho
paginas, Tosca —por otra parte, la 6pera teatralmente mas moderna de las surgidas del
compositor de Lucca, al punto de parecer cinematografica— ocupe escasas cinco
(Martini 1988: 47-51). Sin embargo, por pocas y sutiles que sean, aqui también sub-
siste un nucleo canénico de tradiciones interpretativas que desde Europa e Italia supo
migrar hacia América y la Argentina.

Martini, tras indicar la paginacion de la partitura Ricordi (que hemos utilizado para
cotejar sus indicaciones), marca dos cortes, 27 convenciones —de las que 21 son
esencialmente indicaciones de bateo: “en 17, “en 27, “en 47, “en 6”, “en 8”— y apot-
ta cuatro ejemplos musicales. Cierra el capitulo una fotografia en la que se lo aprecia
en un momento previo o posterior a una funcién de Tosca de 1956 en Rio de Janeiro
(Martini 1988: 51). Como en el resto del libro, no hay desarrollo conceptual ni expli-
caci6n alguna, solo se hace constar lo que “debe hacerse”.

Veamos los dos cortes propuestos, que se ubican en el segundo acto. El sugerido
para los compases tercero a sexto de la pagina 166 no es en absoluto usual y tampoco
se vislumbra en ¢l utilidad alguna: se encuentra en el medio de un brevisimo interlu-
dio orquestal que sigue a la salida de Cavaradossi y sobre el cual Puccini detall6, con
la precision habitual en él, una accién escénica (véase ejemplo musical Ne 1).

El otro corte si es tradicional y puede resultar comprensible, ya que luego de una
digna interpretacién de “Vissi d’arte”, la célebre romanza de Floria Tosca, el aplauso
es inevitable y un calderén sobre silencio se torna necesario.?¢

Pasemos a las convenciones indicadas (entre las que, digamoslo de paso, se repite la
mencién de uno de los dos cortes ## supra). La primera de interés es la indicada para el
ultimo compas de la pagina 32, cuando Cavaradossi contesta a Tosca “Lo nego e
t'amo”. Martini indica agregar un molto ritenuto sobre las tres corcheas del tenor, en
lugar de seguir @ tempo y cantar con passione como lo indica Puccini.

» Debe decirse aqui que a partir de fines del siglo XX, con el avance de los estudios musicoldgicos y la
difusién de ediciones criticas, la tendencia a “actualizar” las 6peras de repertorio dejé de pasar por la esfera
musical para trasladarse a la escénica: la herramienta para ello fue la relectura por parte directores escénicos
de mucho, mediano y poco talento, que “resignificaron” los libretos, mudando de espacio y de tiempo la
accion escénica original.

% No se llega a comprender, sin embargo, por qué luego de ese calderén agregado no se podrian tocar y
cantar los dos compases y medio siguientes, que Martini y la tradicién canénica eliminan.
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Ejemplo musical Ne 1

Entendemos que es un vicio tan comprensible como erréneo, toda vez que esta semi-
frase con funcién de /fevare es una suerte de anticipaciéon de “Qual occhio al mondo”,
en la pagina 49, cuando el tenor comienza una frase similar pero de mayor desarrollo
melédico, esta vez a partir de tres negras. Puccini, que nada dejaba librado al azar,
anticipa con brevedad y « #empo una idea que posteriormente desarrolla en rallentando,
a cappella y con una explicita instruccién concomitante en cuanto a la accién escéni-
ca.”’

Ya en el tercer acto, en pagina 268, en plena romanza tenoril (“E lucevan le stelle”),
en los compases cuarto y sexto el autor indica quitar los adornos en el acompa-
fiamiento que, a doble octava, duplican la linea de Cavaradossi, que en esos momen-
tos esta reiteradamente marcada 77% y no es, por ende, a fempo. Se trata aqui del tipico
recurso de simplificacién: en lugar de acordar con el tenor como realizar los adornos
(¢se veran o no afectados por el ritenuto?), para poder concertar facilmente orquesta y
canto Martini aboga por evitar una complicacién y dejar que solo el cantante los
ejecute, acaso, como mejor le parezca.

La dltima recomendaciéon concreta del director argentino es la mas usualmente
aceptada en el teatro, pues la realizacion exacta de lo escrito no suele funcionar bien
en vivo. Se trata de la escena final de la 6pera, cuando la soprano ha descubierto la
muerte de su amado, entre las paginas 306 y 307: la propia Tosca y —fuera de escena,
acercandose— Spoletta, Sciarrone mas un pequefio coro masculino tienen una setie
de frases, sobre dos notas la soprano y enteramente declamadas (con ritmo escrito)
los demas (véase ejemplo musical N° 2).

27 Se diré que “Lo nego e t'amo” suena bien como lo sugiere Martini, pero ello significa poco o nada: la
mayor parte de la musica de Puccini sigue sonando atractiva inclusive cuando es sometida a las peores
deformaciones, y eso no es dbice para respetar su forma original y su razén de ser teatral.
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Todo ello, que luce bien en el papel y se realiza sin problemas en un estudio de
grabacion, en la realidad de una representacion casi nunca acaba de entenderse; el
principal problema es que la dramatica escritura orquestal —que suena en primer
plano y es correcto que asi sea— silencia por completo, si no a la soprano, si a los
caballeros mencionados. Por ende, como consigna el argentino, en lugar de lo previs-
to por el compositor se “oyen gritos sofocados en el fondo” (Martini 1988: 48).

Sobre las restantes indicaciones, que consisten en brevisimas instrucciones sobre
cémo resolver el bateo en determinados compases, no es necesario extenderse: al-
gunas son acertadas pero obvias, otras mas originales pero discutibles. Este tipo de
indicaciones estereotipadas y simplistas pertenece a una época pasada, en la que los
directores surgfan de la labor de acompafiamiento pianistico, sin pasar por estudios
reglados de técnica directorial (que por entonces no existian). Hoy estos pasajes
pueden resolverse de distintas maneras, segtn el criterio artistico de cada intérprete, y
a veces de forma mas eficaz en relacién a lo propuesto por Martini (véase ejemplo
musical n° 3).

Con todo, lo mas notable es lo que autor no dice en su texto: por razones que se nos
escapan, varias de las mds importantes tradiciones canénicas de Tosca no son siquiera
mencionadas por Martini. Volveremos muy en breve sobre este tema.

Pasando de la fuente textual a la sonora, disponemos de un registro de la funcion de
Tosca que Martini dirigié en el Teatro Colén el viernes 7 de agosto de 1953, a la cabe-
za de los cuerpos artisticos estables del coliseo portefio.?® Conté para la ocasién con
un elenco de campanillas, liderado por tres cantantes italianos por entonces todavia
jovenes: la soprano Renata Tebaldi (Floria Tosca), el tenor Carlo Bergonzi (Mario
Cavaradossi) y el baritono Giuseppe Taddei (Vitellio Scarpia). La direccién escénica
del espectaculo correspondi6 a Mario Troisi.

Acerca de esta funcion, podemos afirmar que la practica totalidad de las decisiones
interpretativas canoénicas mencionadas en Convenciones, cortes y transportes en las dperas
italianas de repertorio es llevada a la practica por Martini. Naturalmente, al no disponer
de un registro filmico centrado en el foso, es imposible determinar fuera de toda
duda si el director realmente marcé todos los compases mencionados en su libro
como allf lo indica, pero las variables de fempo, acentuacion y fraseo que se aprecian
hacen suponer que asf fue.

28 Giacomo Puccini: Tosca. Renata Tebaldi (Tosca), Catlo Bergonzi (Cavaradossi), Giuseppe Taddei
(Scarpia), Tulio Gag!iardo (Angelotti), Vittorio Bacciato (Sacristin), Catlos Giusti (Spoletta), Héctor
Barbieri (Sciarrone), Angel Hrovatin (Carcelero), sin consignar (Pastor). Coro de Nifios del Teatro Colén,
Coro Estable del Teatro Colén, Orquesta Estable del Teatro Colén. Director: Juan Emilio Martini. Teatro
Colén, Buenos Aires, 7 de agosto de 1953. House of Opera, CD 9161.
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Ejemplo musical Ne 3

Mas interesante todavia es apreciar que en esta representacion estin presentes las
practicas tradicionales que el director no menciond en su escrito, pero que conoce-
mos igualmente por una larga frecuentacién del teatro y de la discografia. Citamos a

continuacion las principales.
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Sobre el primer acto no es mucho lo que podemos decir, porque dafios irreparables a
las cintas originales dieron por tierra con la posibilidad de escuchar su segunda mitad.
De lo que se aprecia, sin embargo, sobresale una “Recondita armonfa” tenoril en un
tempo sensiblemente mas rapido que el prescripto, sin los pianissimi 'y piani requeridos
por Puccini, pero con un calderén agregado al final para permitir el aplauso: todo
dentro de la mas estricta tradicion teatral y todo misteriosamente silenciado por Mar-
tini en sus apuntes.

También es tradicional el subito meno mosso agregado a la seccion “La vidi ieri”, en la
que Cavaradossi se excusa ante Tosca, lo mismo que muchas exageraciones en rallen-
tandi'y ritenuti de la misma escena, que Puccini prevé poco y Martini —acomodandose a
sus cantantes— hace molto, coronandolos con sendos calderones que garantizan el
lucimiento de los solistas.

El segundo acto es el mas interesante para nosotros. El corte de tres compases de
pagina 166, ya incomprensible en el papel, resulta francamente chocante a la audicion.
“Vissi d’arte” presenta el tipico reacomodo del texto en “perche, Signor” a los fines
de acopiar fiato para el Si bemol agudo. Tras un asesinato de Scarpia muy problemati-
co en cuanto a concertacién (soprano, baritono y orquesta parecen estar, por mo-
mentos, en teatros distintos), el “E avanti a lui tremava tutta Roma” de Tosca es
enfaticamente declamado, segin la mas rancia tradicion, en total contraposiciéon con
la explicita voluntad codificada por Puccini en su partitura.

Del tercer acto diremos solamente que se agrega el usual calderén al final de “E luce-
van le stelle” para permitir el aplauso del publico, que aqui es por cierto tan atronador
como merecido.

Todo lo antedicho se enmarca en una funcién en la que la evidencia indicarfa que
Tebaldi, Bergonzi y Taddei —en espléndida forma vocal— cantaron cada uno como
lo consider6 mas oportuno, relegando al director a un rol de acompafante, sin que
este proyectara un concepto musical y dramatargico unificador.?

Algunas conclusiones

Con lo expuesto hasta aqui queda claro que Juan Emilio Martini tomé de sus refer-
entes scaligeros —con Panizza y Calusio a la cabeza— toda una serie de soluciones
interpretativas que ya entonces considerd candnicas. Las aplicé en 1953 al dirigir la

29 4 . . . . . .

Asi es que, mas alla de las abundantes convenciones de tradicién, se aprecia en esta funcién una larga
lista de notas, ritmos, articulaciones y matices no previstos por el compositor, e inclusive buen nimero de
frases no ya cantadas sino libremente declamadas.
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opera en el Colon y codific algunas, quizas las que le parecieron menos obvias, en su
libro de 1988.

La transmisién de este acervo interpretativo, al menos en este caso particular —
Puccini, Tosca, Martini, Colén—, no se produjo gracias a la discograffa. Cuando Mar-
tini dirigfa esta Tosca solo existfa la grabacion de Oliviero De Fabritiis en discos de
pasta (1938, con Maria Caniglia) y a gatas se podifa acceder a la de Alberto Erede en
discos long play (1952, con Renata Tebaldi). Precisamente durante el 1953 de la Tosca
de Martini se grababa uno de los registros de mayor importancia de esta épera y de
todo Puccini: el dirigido por Victor de Sabata, con Maria Callas. Todas las demas
grabaciones de estudio son posteriores: Leinsdorf en 1956 (con Milanov), Molinari-
Pradelli en 1959 (con Tebaldi), Karajan en 1962 (con Price) y un largo etcétera.’

Por el contrario, los maestros italianos y argentinos que hicieron historia en el Teatro
alla Scala fueron todos puccinianos de la primera hora, actuaron en el Colén en este
repertorio y —directa o indirectamente— ejercieron su influjo sobre Martini.

El parmesano Arturo Toscanini tuvo una estrechisima relaciéon con Puccini y estrend
La bobéme, La fanciulla del West y Turandot (en Turin, Nueva York y Milan respectiva-
mente). Su frecuentacién de Tosca se remonta al afio de su primera representacion,
1900, y perdurd hasta 1927; en la primera oportunidad la dirigié6 con Hariclea Dar-
clée, la protagonista de su estreno mundial, y en la dltima con la legendaria Claudia
Muzio; en ambos casos, en la Scala. En 1912 la presenté en el Teatro Colén, con
Cecilia Gagliardi.’!

El portefio Héctor Panizza fue un intérprete dilecto de Puccini, reconocido publica-
mente por el propio compositor;3? confecciond la orquestacion reducida de varias de
sus Operas y se hizo cargo de las funciones del estreno mundial de Turandot que Tos-
canini no dirigié personalmente. En el Colén, concerté Tosca en 1927, 1936, 1939 y
1947, en las dltimas tres oportunidades bajo la atenta mirada de Martini.

En cuanto al platense Ferruccio Calusio, solo considerando su actividad en el Teatro
Coldn, entre 1931 y 1958 dirigié alli una decena de producciones puccinianas, re-
frendando ulteriormente la modalidad de trabajo scaligera de Toscanini y Panizza en
estas latitudes; estas producciones portefias incluyeron tres versiones de Tosca: en
1931, 1933 y 1946, todas presenciadas por un joven Martini.

Finalmente, durante su larga estada en el Colén el maestro Martini también pudo
escuchar funciones de Tosca dirigidas por el véneto Tullio Serafin (1937) y por el

30 Para mas detalles sobre estas producciones discogrificas véase Giudici 1995: 600-601.
3! Bste paso de Toscanini por el Colén esta claramente tratado en Sachs 2017: 272-273.
2 Véase, al respecto, lo consignado en De Filippi y Varacalli Costas 2017: 47, 158.
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napolitano Antonino Votto (1950).33 Resulta pues evidente la importancia fundamen-
tal que tuvo aqui la transmision cara-a-cara del canon interpretativo, sin perjuicio de
que el disco comercial, a posteriori, lo avalara fuertemente.

En fecha tan tardfa como 1988, en cuanto a Tosca, Martini segufa haciéndose eco de
lo que pudo escuchar en el Colén, como espectador, a partir de 1927 (Panizza) y, ya
como integrante del equipo de maestros del Teatro, a partir de 1931 (Calusio). Estos
dos directores italo-argentinos, cercanos colaboradores de Toscanini en la edad dora-
da de la Scala, le aportaron junto con otros maestros de la misma linea soluciones
interpretativas, ya consideradas candnicas en su dfa por Martini y sus contemporane-
os, y posteriormente rodeadas del aura de lo intocable.

Todavia en 1993, en el Colodn, la Tosea dirigida por Miguel Angel Veltri —discipulo de
Panizza, Calusio y Votto, con actuacién en la Scala de Milan, el Covent Garden de
Londres y el Met de Nueva York— dejaba escuchar, si no todas, varias de las tradi-
ciones aqui resefladas. Un Martini de 83 afios de edad tuvo oportunidad de asistir a
esas funciones y sentirse parte de un metarrelato operistico aun en proceso de escti-
tura.

Este canon interpretativo pucciniano, entonces, no solo habfa migrado temprana-
mente de Italia a la Argentina, pasando de una batuta a otra: a casi cien afios del es-
treno mundial de Tosca, gozaba en Buenos Aires de una salud similar a la que osten-
taba en Roma.
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