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SEQUENZA/RUNNING ORDER

COMPACT DISC 1

ATTO PRIMO
1. Introduzione [3’22]
2. O Biagio, protettore di Dignano (Donne) [4’22]
3. Padron mio bello e caro (Biagio) [3’55]
4. Se perdo i vespri (Menico) [7’51]
5. Tu che sì buona appari (Luze) [2’47]
6. Luze un amante avea (Luze) [4’30]
7. Sebbene io passi pur non ti saluto  (Lorenzo) [1’40]
8. Ho tuo padre incontrato (Lorenzo)  [2’02]
9. Io mi consumo intanto (Lorenzo) [5’12]

10. E’ Menina che sposa (Marussa) [3’09]

ATTO SECONDO
11. Introduzione [1’04]
12. E nulla! (Menico) [3’24]
13. Io tengo un talismano (Biagio) [8’23]
14. Mio padre (Marussa) [1’29]
15. V’ho da parlare (Biagio) [5’54]
16. Vedete, Biagio! (Marussa) [1’54]

T. T. 61’04”
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COMPACT DISC 2

1. Marussa piange (Menico) [2’53]
2. Vin di Rosa! (Menico) [4’39]
3. Il cor ferito m’hai (Lorenzo) [3’01]

ATTO TERZO
4. Introduzione [2’57]
5. Chi batte? (Marussa) [0’45]
6. E’ tradizione antica (Luze) [4’52]
7. Luze, m’ascolta! (Marussa) [5’12]
8. O madre immacolata (Marussa) [2’36]
9. Ecco, Lorenzo è qui (Luze) [7’02]

10. Sovra codesta immagine (Marussa) [3’52]
11. Sentite? (Nicola) [2’58]

T. T. 40’51”
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Ben pochi teatri italiani, all’infuori di quelli di Trieste o delle città della costa istriana,
hanno ospitato le opere liriche di Antonio Smareglia, alcune delle quali, peraltro, suscita-
rono interesse ed ammirazione presso gli esigenti pubblici di Vienna e di Praga. Questa
sostanziale indifferenza degli operatori teatrali nostrani nei confronti del musicista istriano,
uno degli artisti italiani che abbiano composto melodrammi tra l’ultimo Ottocento ed il
primo Novecento, non è facilmente spiegabile e rappresenta ancor oggi un caso che fa
discutere.
Nato a Pola il 5 maggio 1854 - cioè nello stesso anno in cui nacque a Lucca Alfredo
Catalani, anch’egli destinato ad essere un operista controcorrente - Smareglia iniziò giova-
nissimo lo studio della musica a Vienna, allora centro di riferimento culturale per la gente
della sua terra, ma ben presto preferì spostarsi a Milano per iscriversi alla scuola di Franco
Faccio, il grande direttore d’orchestra, amico fraterno di Arrigo Boito. Poco più che ven-
tenne ebbe quindi occasione di frequentare gli ambienti della Scapigliatura, assorbendone
in parte gli ideali trasgressivi, antiretorici ed antiromantici e stringendo amicizia con Luigi
Illica, il futuro librettista principale di quella “giovane scuola” che sarebbe di lì a poco fio-
rita sotto la protezione della nuova Casa musicale fondata nel 1874 da Edoardo Sonzogno.
In quegli anni decisivi per la sua formazione, qualcosa, comunque, divise il giovane sud-
dito austriaco di lingua italiana dall’ambiente milanese, con il quale stentò in definitiva ad
identificarsi compiutamente, essendo rimasto nell’intelletto e nella coscienza creativa pro-
fondamente segnato dalla prima esperienza viennese. Forse alla luce di questo dissidio non
risolto deve essere interpretata l’inattesa decisione di non pervenire al diploma, lasciando
il Conservatorio nel 1877, e di completare, praticamente da autodidatta, la propria prepa-
razione professionale. Al poeta gradese Biagio Marin che, come riferisce Gianni Gori, ebbe
a chiedergli molti anni dopo se avrebbe preferito vivere a Vienna o a Milano, l’ormai anzia-
no e deluso Maestro rispose: “Io non avrei voluto calarmi né di qua né di là, perché vede,
Marin, siamo di questa terra, così commista di genti diverse, e ad essa appartengo: dove
avrei dovuto veramente calarmi?” 
Così, poco più che in chiave sperimentale debbono essere intese le prime prove teatrali nate
durante il soggiorno milanese: Preziosa, su libretto di Angelo Zanardini tratto da The

- 4 -



Spanish Student di Longfellow (Milano, Teatro Dal Verme, 19 novembre 1879) e la più
ambiziosa Bianca da Cervia, su libretto di F. Pozza con lo pseudonimo di Fulvio Fulgenzio
(Milano, Teatro alla Scala, 7 febbraio 1882) che, per adeguarsi alle aspettative del momen-
to, sembrò guardare al modello del grand-opéra, pur nella essenziale indipendenza forma-
le già dimostrata da Smareglia e chiaramente riscontrabile nella personalissima concezio-
ne della scrittura armonica e strumentale. La recensione della serata apparsa nel Teatro illu-
strato, con la firma di Veridicus, rileva la buona accoglienza del pubblico, ma, con felice
intuito, identifica altresì i pregi ed i limiti del nuovo operista: somma perizia tecnica, sor-
prendente abilità di strumentatore, ma scarsa fantasia melodica.  
Il secondo soggiorno viennese, che si protrasse tra il 1888 ed il 1894, dopo l’allontanamen-
to da Milano, gli consentì di tentare nuove strade che accentuarono il suo distacco dal
costume operistico italiano di quello scorcio di secolo e, con l’opportuno affinamento delle
sue indubbie qualità, di farsi apprezzare in un ambiente raffinato e culturalmente evoluto
come quello della capitale imperiale, attirando perfino l’attenzione di un Brahms e di un
Hanslick. In quel periodo nacquero spartiti come Il Vassallo di Szigeth (Vienna, 1889) e
Cornelius Schutt (Praga, 1893), entrambi su libretti di Luigi Illica, per l’occasione tradotti
in tedesco; il secondo fu rielaborato molti anni dopo con il titolo I Pittori fiamminghi
(Trieste, Teatro Verdi, 1928).
Rientrato nella sua Istria, l’ormai quarantenne compositore colse finalmente il suo più
durevole successo di pubblico e di critica con Nozze istriane (Trieste, Teatro Comunale, 28
marzo 1895), sempre su testo di Illica, una partitura agile e scorrevole ambientata nel borgo
marinaro di Dignano e nella quale, in una musica ricca di suggestioni ambientali ed anima-
ta da una fervida rievocazione di ritmi e di melodie popolari istriane, si consuma il rude e
violento dramma di Marussa, Lorenzo e Nicola. Il richiamo a Cavalleria rusticana è cer-
tamente d’obbligo, ma la penna scaltrita e la raffinatezza timbrica di Smareglia e il ripudio
di ogni retorica espressiva assicurano al lavoro una sua nobile e indipendente fisionomia
nella storia dell’opera italiana. Un ritorno alle origini, dunque, venato forse di qualche
nostalgia, ma vergato da una mano resa più agile e scaltra dalle autorevoli esperienze cul-
turali mitteleuropee.
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Nozze istriane, che fu ultimata in pochi mesi di lavoro serrato e senza esitazioni, nella sua
prima comparsa ebbe tra gli interpreti principali nientemeno che i creatori di Cavalleria,
Gemma Bellincioni e Roberto Stagno, guidati dalla bacchetta di Giuseppe Pomé, fratello
del più celebre Alessandro. Se ne ebbero soltanto due repliche, ma l’opera tornò più volte
sulle massime scene triestine, nel 1921, 1928, 1945, 1954 e 1973. La forte ed ispirata par-
titura, che, sempre a Trieste, fu data anche nel 1908, al Politeama Rossetti, fu certamente
la più eseguita tra le creazioni smaregliane, sempre gradita ai pubblici che istintivamente
la associavano alla poetica verista. Il 1° gennaio 1908 fu rappresentata anche a Vienna, alla
Volksoper, naturalmente in tedesco con il titolo Istrianische Hochzeit ed in quella occasio-
ne, come testimoniò l’allievo prediletto  Vito Levi - citato dalla pronipote Mariarosa Rigotti
Longo - Smareglia ebbe “una ventina di chiamate, e i battimani continuavano a scrosciare
impetuosi”.  
Dopo la morte del Maestro, avvenuta a Grado il 15 aprile 1929, Nozze istriane ebbe l’ono-
re di inaugurare il 15 agosto 1933 la seconda stagione lirica nella restaurata Arena romana
di Pola. Mario Corsi nel suo libro Il teatro all’aperto in Italia (1939), dopo aver definito lo
spettacolo come “la rivendicazione di un musicista italiano nobilissimo e sventurato”, così
prosegue: “Nozze istriane era un dramma di povera gente, tutto per-vaso musicalmente di
dolore represso, concepito fuori d’ogni pregiudizio estetico, fuori di formule vecchie e
nuove, aperto alla melodia, modellata, questa, nella purezza della linea classica. Pareva a
taluno che il dramma non potesse adattarsi alla grande scena dell’Anfiteatro romano, per-
ché povero di espedienti capaci di impressionare, e saziare l’occhio. Invece Nozze istriane,
presentata in un’accurata e pregevole edizione dal regista Mario Frigerio, sotto la direzio-
ne del maestro Umberto Berrettoni e coi cantanti Lella Gaio, Antonio Melandri, Vittoria
Palombini, Angelo Pilotto, Domenico Malatesta e Giuseppe Flamini, trovarono piena com-
prensione nel pubblico accorso nell’Arena, riportarono un caloroso successo e furono repli-
cate varie sere”.  
La partitura, dalla struggente frase in mi minore del preludio, al rapido, tragicissimo fina-
le, è sostenuta da una forte tensione drammatica che non conosce momenti di stanchezza,
né inutili digressioni narrative. Le persone del breve dramma immaginato da Illica possie-

- 6 -



dono una loro precisa coerenza, coinvolte, come sono, dalla fatale ineluttabilità dell’azio-
ne: il subdolo Biagio, “suonatore di villotte”, artefice della perfida macchinazione ai danni
dell’innocente e appassionata Marussa, il rozzo Menico, il padre avaro e insensibile, i due
giovani pretendenti, rivali in amore, Lorenzo e Nicola, la povera e umanissima Luze, la
“giovane slava”, esecutrice inconsapevole dell’infame inganno. Come in tutto il teatro
smaregliano, anche qui la vera protagonista è tuttavia l’orchestra, sempre viva e impreve-
dibile, impreziosita da una timbrica di sorprendente modernità e colorita da un gusto armo-
nico elaborato e sottile, con netta prevalenza di tetre e dolenti tonalità minori. Ma l’aspet-
to più affascinante di quest’opera è forse rappresentato dalla forte connotazione ambienta-
le. “Si può dire - scrive Gianni Gori - che Nozze istriane nascano da una sollecitazione squi-
sitamente naturalistica, da una suggestione paesaggistica in presa diretta, anziché da una
fonte letteraria (Cavalleria) o di cronaca (Pagliacci)”. Confessava d’altronde Smareglia
negli ultimi anni: “Mia madre era croata; da bambino io ho imparato da lei tante belle can-
zoni croate. Mia madre aveva una dolcissima voce e quando me le cantava io restavo affa-
scinato: mi prendeva tutto in quell’onda così calda, così melodiosa e io sono rimasto con
le radici dell’anima in quel canto... Forse non ci si è resi conto quanto di mia madre c’è
nelle Nozze istriane. Questo è il mio dono all’Istria, alla mia terra, alla mia gente, in tutti i
suoi limiti”. (*) 
Dall’incontro fra il musicista ed il giovanissimo Silvio Benco (1874-1949) nacque poi la
trilogia che concluse la carriera operistica del nostro compositore: La Falena (Venezia,
Teatro Rossini, 1897), Oceàna (Milano, Teatro alla Scala, 1903), L’abisso (ivi, 1911).
Queste tre opere furono concepite nel ricorrente rimpianto per i sogni della Scapigliatura,
sempre stregati dal fascino perverso della poetica baudeleriana, ma che la maturità e le pene
dell’esistenza - Smareglia nel 1900 era divenuto cieco - avevano ripiegato in un simboli-
smo decadente e allucinato. 

FERNANDO BATTAGLIA

(*) Gianni Gori, Antonio Smareglia: dal verismo contro il verismo, in Umberto Giordano
e il verismo, Milano 1989, pp. 93-95.
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ARGOMENTO
ATTO PRIMO - Un crocicchio di viuzze a Dignano d’Istria.
È l’ora del vespro, ma tuona e lampeggia. La gente è in apprensione per il raccolto e invo-
ca il patrono san Biagio. Finalmente il temporale si allontana e fra i paesani che si attarda-
no all’osteria c’è Nicola, giovane ricco innamorato di Marussa.
Entra in scena Biagio, sensale e suonatore di villotte, che propone a Bara Menico, padre di
Marussa, Nicola quale sposo di sua figlia. Menico, vecchio accigliato e piuttosto avaro,
coglie l’occasione per approfittare della passione ardentissima di Nicola che rinuncia alla
dote pur di sposare la bella figliola, ed acconsente avendo l’aria di fare una concessione.
Marussa rincasando s’imbatte in una giovane venditrice di fragole dall’aspetto buono e sof-
ferente. Impietosita le parla e le fa raccontare la sua triste storia. Luze racconta di aver amato
un uomo, morto improvvisamente, che l’ha lasciata con un bambino. Scacciata di casa, è
ridotta a raccoglier fragole nel bosco e venderle in paese.
È intanto calata la sera ed echeggia una canzone d’amore: è Lorenzo che intona una serena-
ta alla sua Marussa: “Sebben io passi pur non ti saluto…”. La ragazza scende nel cortile e,
pur temendo di essere scoperta da un momento all’altro, intreccia col suo innamorato un
tenero colloquio. Si giurano eterna fedeltà e si scambiano, secondo un uso paesano, i relati-
vi pegni: Marussa dona un cuoricino d’oro che era appartenuto a sua madre, Lorenzo le
dona il suo orecchino: “E duri sempre il dono e il giuramento! Né mai sia ritornato questo
dono… Sopraggiunge improvvisamente Menico che sorprende i due giovani. Ne segue una
scenata; Marussa  è  trascinata in casa dal padre che sbatte la porta in faccia a Lorenzo: “Da
Adamo in poi, nella casa di Menico, i padri danno alle figlie i mariti!”.
ATTO SECONDO - In casa di Menico.
Una spaziosa stanza con nel fondo due porte. Quella della cameretta di Marussa è aperta e
si vede dentro Menico che sta frugando nei cassetti della figlia. Biagio sorveglia che nessu-
no sopraggiunga. Per condurre in porto il progettato matrimonio di Marussa con Nicola. I
due degni amici hanno concertato il loro piano: convien pescar fuori il pegno d’amore che
Lorenzo si vanta di aver donato a Marussa, rimandarglielo, e farsi restituire da lui in nome
di Marussa il cuoricino d’oro. In tal modo i due innamorati si riterranno traditi a vicenda, e
Marussa cederà all’amore di Nicola. Finalmente Biagio scopre l’orecchino che la fanciulla
aveva nascosto ai piedi di una statuetta della Madonna. In quell’istante passa per la via Luze,
la venditrice di fragole, e Biagio affida a lei l’incarico di restituire il dono a Lorenzo a nome
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di Marussa, commissione che Luze - ignara del tranello - assolve prontamente riportando a
Biagio il cuoricino d’oro che Marussa aveva donato a Lorenzo.
Marussa rincasa e trova il padre insolitamente espansivo e in vena di tenerezze. Egli giun-
ge perfino a dirle d’accorarsi per lei, di volerla dare in sposa a uno, qualunque egli sia, pur-
ché le voglia bene. Allontanatosi Menico, Biagio restituisce alla fanciulla, sgomenta, il cuo-
ricino d’oro facendole credere che Lorenzo ha un altro amore. Marussa si crede tradita e
infierisce contro lo spergiuro di cui ricorda con rimpianto le appassionate frasi d’amore.
Delusa nel suo affetto, dichiara al padre d’esser pronta a sposare Nicola. 
Segue il contratto delle nozze, con il suo cerimoniale non privo di solennità. E’ la scena da
cui l’opera ritrae il titolo. In fretta sono stati chiamati Nicola, le amiche di Marussa, cono-
scenti della contrada. Ciascuno fa il suo brindisi: Marussa, mesta ma decisa, dichiara di
accettare la mano di Nicola. Ma Lorenzo, pazzo di dolore, lancia ora dalla strada le “botto-
nate” contro la presunta infedele. La vibrante invettiva provoca ira e dispetto fra i banchet-
tanti. Menico fa per precipitarsi in strada armato di bastone. Marussa grida a Lorenzo di fug-
gire e sottrarsi così all’ira del padre.
ATTO TERZO - La stanza di Marussa.
È il giorno delle nozze con Nicola. Marussa sta abbigliandosi per l’imminente cerimonia.
Luze viene a recarle un dono. La sposa, che è d’aspetto molto sofferente, prega ora Luze di
riportare a Lorenzo l’orecchino. Prima di sposare l’altro vuol rinviare il dono. Ma Luze, sor-
presa, risponde di aver già riportato a Lorenzo il dono, consegnatole da Biagio. La povera
Marussa, cui s’affaccia ad un tratto tutta la tremenda verità, fruga febbrilmente l’altarino
sotto la statua della Madonna, ma il caro oggetto non c’è più.  Tradita! Marussa, pur dinan-
zi alla scoperta dell’iniqua trama, non si dà per vinta. Ella prega Luze di condurle subito
Lorenzo. Marussa gli propone la fuga, per poter obliare così il male sofferto. Lorenzo, inve-
ce, cui la fuga sembra un gesto vile, le consiglia di venire ad una spiegazione con Nicola e
di farsi restituire la parola data.
La situazione incalza. Nicola giura a Marussa davanti al crocifisso d’aver agito lealmente:
gli era stato detto che Lorenzo aveva un altro amore.  Invano Marussa lo scongiura ora di
restituirla a Lorenzo, invano ella si umilia fino a buttarglisi in ginocchio. Nicola non vuole
rinunciare a lei.  Allora Lorenzo, spinto dalla gelosia, esce dal nascondiglio da dove aveva
spiato il drammatico colloquio. I due rivali si affrontano e Nicola ferisce mortalmente
Lorenzo. Gli invitati accorrenti trovano Marussa curva sul cadavere di Lorenzo.
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Very few Italian theaters – except those in Trieste or in the cities on the Istrian coast have
staged Antonio Smareglia’s operas, some of which, however, aroused great interest and
admiration in the hard-to-please audience of Vienna or Prague. This sort of indifference of
the italian theatrical operators for the Istrian artist - one of the few Italian Opera composers
between the late nineteenth century the early twentieth century - can be hardly explained
and the question is still open to discussion.
Born in Pola on May 5, 1854 - the same year of birth of Alfredo Catalani, another musician
destined to be a non-conformist opera composer – Smareglia started to study music when
he was still very young, first in Vienna – at the time the cultural reference center for the peo-
ple of his country - and then in Milan, where he moved to attend the classes of Franco
Faccio, a great conductor and Arrigo Boito’s bosom friend. So, still in his earlies twenties,
Smareglia had the chance to get in touch with the circles of Scapigliatura (a Milanese cul-
tural movement) of which he partly absorbed the transgressive, antirhetoric and antiroman-
tic ideals; he also became a friend of Luigi Illica, the futur major librettist of that “Young
School” that was to bloom thank to the new publishing house founded by Edoardo
Sonzogno in 1874. 
In those decisive years something, though, separated the young Italian-speaking Austrian
subject from those Milanese circles where he couldn’t totally identify himself, his mind and
creativity being deeply influenced by his earlier Viennese experience. Perhaps it was just
this unresolved conflict to cause his unexpected decision not to graduate: he left the
Conservatoire in 1877, completing his professional training as a sort of self-taught musician.
Gianni Gori reports that many years later Biagio Marin, a poet, asked Smareglia whether he
would have preferred to live in Vienna or in Milan and the old and disappointed Maestro
replied: “Neither in Vienna, nor in Milan. You see, Marin, we come from this land, with its
mix of different peoples, and I do belong to it: where would I have to settle down?” 
So his first theatrical works in Milan must be considered little more than experiments:
Preziosa, on libretto by Angelo Zanardini, drawn from Longfellow’s The Spanish Student
(Milan, Dal Verme Theater, November 19, 1879) and the more ambitious Bianca da Cervia,
on libretto by F. Pozza under the penname of Fulvio Fulgenzio (Milan, La Scala, February
7, 1882), apparently shaped on a grand opéra model to comply with the expectations of the
moment and yet permeated with that basic formal independence Smareglia had already
shown, clearly evident in his very personal concepts of harmony and instrumentation. The
review signed Veridicus on Teatro Illustrato points out the good reaction of the audience but
in a happy intuition, also underlines merits and limits of the new composer: excellent techni-
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cal skills, surprising qualities in instrumentation, but scarce melodic fantasy.
During his second stay in Vienna (from 1888 to 1894) Smareglia tried new expressive ways
further stressing his detachment from the Italian operatic patterns of the end of the century.
Thanks to the progressive refining of his indisputable qualities, he was finally very succes-
sful in a set so refined and culturally evolved like the capital of the empire, even attracting
the attention of Brahms and Hanslik. To this period belong scores like Il Vassallo di Szigeth
(Vienna, 1889) and Cornelius Schutt (Prague, 1893) both on librettos by Luigi Illica, tran-
slated into German for the occasion. The second work was reelaborated many years later
under the title I Pittori Fiamminghi, (Trieste, Verdi Theater, 1928). Back to his Istria, forty-
years-old Smareglia had at last his greatest success with Nozze Istriane, (Trieste, Teatro
Comunale, March 28, 1895), again on a libretto by Illica: an agile and fluent score, set in
the sea village of Dignano where the violent and harsh drama of Marussa, Lorenzo and
Nicola breaks out in a music characterized by ambient suggestions and lively recallings of
Istrian popular rhythms and melodies. Although the analogy with Cavalleria Rusticana is
clear, Smareglia’s timbric refining and disregard of any expressive rhetoric grant this work
a noble and independent character of its own in the history of the Italian opera. A return to
his roots, then, perhaps veined with yearning, but in any case a work written by a hand that
the important Middle-European cultural experiences had made more agile and sharper. Nozze
Istriane was composed in a few months of hard work and the première could boast no less
than the singers of Cavalleria, Gemma Bellincioni and Roberto Stagno; the orchestra was led
by Giuseppe Pomé, brother of more well-known Alessandro. The opera had only two perfor-
mances, but it was to return in Trieste in 1908, 1921, 1928, 1945, 1954 and in 1973. This
strong and inspired score was certainely the most performed opera by Smareglia; the audien-
ces always appreciated it, istinctively associating it to the poetics of Verismo. On January lst,
1908 Nozze Istriane was staged also at the Volksoper of Vienna, in German, of course, with
the title Istrianische Hochzeit; on that occasioni, as Smareglia’s grand-niece, Mariarosa
Rigotti Longo, reports, quoting Vito Levi, the composer’s favourite pupil, Smareglia had
“more than twenty curtain-calls and the audience was still applauding”.
After the Maestro’s death in Grado on April 15, 1929, Nozze Istriane had the honor of ope-
ning the second opera season of the rebuilt Roman Arena of Pola on August 15, 1933. In his
book Il Teatro all’aperto in Italia (1939), Mario Corsi defines this opera as “the claim of a
very noble and unfortunate Italian composer”, and he adds: “Nozze Istriane is a drama of
poor people, musically pervaded with repressed sorrow, conceived beyond any aesthetic
prejudice, beyond old or new formulae, open to a melody shaped in the purity of the classi-
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cal line. Somebody thought that this opera was not suitable to the wide scene of the Roman
Arena because of its lack of devices apt to impress or gratify the eye.  But Nozze Istriane -
in the careful and interesting performance by director Mario Frigerio, with Maestro
Umberto Berrettoni on the dais and the singers Lella Gaio, Antonio Melandri, Vittoria
Palombini, Angelo Pilotto, Domenico Malatesta and Giuseppe Flamini - was highly acclai-
med by the audience of the Arena and it was repeated for many nights”. 
The score - from the yearning phrase in E minor of the prelude to the quick, tragic finale -
is supported by a strong dramatic tension and it has no moment of weariness or useless nar-
rative digressions. The characters in this short tragedy by Illica have a precise coherence of
their own, involved as they are in the fatal ineluctability of the action: shifty Biagio, “pla-
yer of villotta”, responsible of the wicked scheme against innocent and passionate Marussa;
uncouth Menco, the stingy and insensible father; the two young suitors and rivals, Lorenzo
and Nicola; poor and human Luze, the “young Slavian girl”, unaware instrument of the
deceit. Like in Smareglia’s entire theatrical production, however, once again the real leading
role is given to the orchestra, always intense and unpredictable, enriched with surprisingly
modern tones and a subtle, complex harmonic taste where gloomy and sorrowful minor
keys prevail. But the most charming trait of this opera may be found in its strong ambient
connotation. So Gianni Gori: “We could say that Nozze Istriane arises from an exquisitely
naturalist impulse, from ‘live’ landscape suggestions, and not from a literary source
(Cavalleria) or a crime page (Pagliacci)”. And in his last years Smareglia recalled: “My
mother was Croatian and, as a child, I learnt from her many beautiful Croatian songs. My
mother had a very sweet voice and when she sang I was always enchanted; that warm melo-
dious wave captured me entirely and the roots of my soul are still in those songs... Perhaps
nobody has realized how much of my mother there is in Nozze Istriane. This is my gift to
Istria, to my land, to my people, with all ther limits”. (*)
The friendship between the musician and young Silvio Benco (1874-1949) gave impulse to
the trilogy which was to conclude Smareglia’s operatic career: La Falena (Venice, Rossini
Theater, 1897), Oceàna (Milan, La Scala, 1903), L’Abisso (La Scala, 1911). These three
works were conceived in the recurrent regret for the dreams of Scapigliatura, still bewitched
by the perverse charme of Baudelaire’s poetics, but maturity and sorrow (Smareglia had
become blind in 1900) had turned them into a decadent and hallucinated symbolism.

FERNANDO BATTAGLIA
(*) Gianni Gori, Antonio Smareglia: dal Verismo contro il Verismo, in Umberto Giordano e il Verismo,
Milan 1989, pages 93-95.
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SYNOPSIS
ACT ONE - A cross-roads at Dignano, Istria.
Thunders and lightning at vespers time. The peasants worry about the harvest and pray St.
Biagio, their patron saint. Finally the storm moves away; Nicola, a rich young man in love
with Marussa, goes to the tavern.
Biagio, a go-between and player of “villotte”, approaches Master Menico, Marussa’s
father, and proposes to arrange a marriage between Nicola and his daughter.
Menico, a stingy, grumpy old man, takes advantage of the passion of Nicola, who is ready
to give up any dowry provided he can marry Marussa, and with an air of great concession
finally consents to the marriage.
While going home, Marussa meets a girl who sells strawberries. The young woman seems
to be good and suffering; moved to pity, Marussa talks to her and the girl, whose name is
Luze, tells her her sad story: her lover died, leaving her alone with a child. Thrown out of
her house, she is now forced to pick wild strawberries and sell them in the village to sur-
vive.
It is dusk by now and a love song is heard: Lorenzo is singing a serenade to his Marussa:
“I pass by but I do not greet you…”
Marussa goes to the yard and, even though she fears they can be surprised any moment,
she has a tender conversation with her lover. They swear to be faithful and, according to
the local customs, they exchange gifts as tokens of their love: Marussa gives Lorenzo a
little golden heart that belonged to her mother; Lorenzo gives her his earring: “And may
the gift and the oath last forever! May this gift never come back to me!”
But Menico surprises the two lovers: he drags Marussa into the house, slamming the door
in Lorenzo’s face: “Since the times of Adam, in Menico’s house it is the father the one
who gives a husband to his daughter!”
ACT TWO - Menico’s house.
A large room with two doors on the rear wall. The door to Marussa’s room is open; insi-
de, Menico is rummaging in his daughter’s drawers. Biagio keeps watch. In order to carry
out their plan and convince Marussa to marry Nicola, the two of them must find the token
of love that Lorenzo says he has given Marussa, send the gift back to him and ask him
back Marussa’s gift on her behalf: in this way, the two lovers will believe they are betra-
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yed and Marussa will finally accept Nicola’s love. At last Biagio finds the earring
Marussa had hidden at the foot of a small statue of the Madonna. Luze is passing by and
Biagio asks her to take the gift to Lorenzo on behalf of Marussa, an errand that Luze –
who ignores the deceit - immediately carries out. Marussa comes home and finds an unu-
sually affectionate and tender father. Menico even says that, being sorry for her, he is
ready to bestow her to the man she wants, provided he really loves her. Menico goes out
and Biagio gives Marussa her golden heart, convincing her that Lorenzo is now in love
with another woman. Marussa believes she has been betrayed and rages against Lorenzo,
although she recalls with regret his passionate words of love. Upset and disappointed, she
informs her father she will marry Nicola.
The solemn cerimony of the marriage promise - the title-scene of the opera - takes imme-
diately place. Nicola, Marussa’s girlfriends and the neighbors are hastily summoned.
Each of them makes a toast; sad and yet resolute, Marussa says she accepts Nicola. Crazy
with jealousy, Lorenzo starts to sing in the street “bottonate” against his allegendly unfai-
thful lover. His vibrant invective makes the guests fly into a rage; Menico runs out, armed
with a stick. Marussa shouts to Lorenzo to run away and escape her father’s fury.
ACT THREE - Marussa’s room.
The wedding day. While Marussa is dressing for the cerimony, Luze comes in and gives her
a gift. The bride, looking sad and suffering, asks Luze to take the earring to Lorenzo: before
the wedding, she wants to return his gift. Surprised, Luze tells her she has already given
Lorenzo his earring, which was given her by Biagio. Guessing the terrible truth, Marussa runs
immediately to search in the small altar of the Madonna, but the earring is gone. Betrayed!
But Marussa does not give up: she asks Luze to go to Lorenzo and take him to her. As soon
as the young man arrives, Marussa suggests to run away together so that they can forget their
misfortune, but Lorenzo, feeling an elopement would be a cowardly action, advises Marussa
to have it out with Nicola, retracting her promise. Before a Crucifix, Nicola assures Marussa
he has always been fair: he had been told that Lorenzo was in love with another woman. On
her knees, Marussa implores him to set her free from her promise, but in vain: Nicola cannot
renounce to her. Driven by jealousy, Lorenzo appears from his hiding place, from where he
had listened to the conversation. The two rivals begin to fight and Lorenzo is mortally woun-
ded. All the guests rush in, finding Marussa bent on Lorenzo’s body.
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