EUGENIO ONEGIN

De Piotr Ilich Tchaikovsky

2ª. parte

Foro Cultural La Musa A. C. se complace en invitar a la sesión de Octubre de Club Amigos de la Ópera. 

Retomamos la bella y trágica historia de amor del gran escritor ruso Alexander Pushkin, llevada a la ópera con la musicalización de Tchaikovsky, para conocer el desenlace de esta hermosa ópera rusa.

Bajo la conducción del Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, veremos la segunda parte, la que en esta ocasión es una película con actores doblados por los cantantes, en una versión grabada bajo la dirección de Jorge Solti, con la orquesta del Royal Opera House, Covent Garden, película realizada por Petr Weigl, una obra de gran belleza escénica y musical, no se la pierda. 

Jueves 28 de octubre 2010/ 19 hrs. 

Casa de la Cultura/1er.patio/2° piso 

Entrada Libre.

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA CELEBRA SU 7° ANIVERSARIO

LA SESIÓN DE SEPTIEMBRE ESTARÁ DEDICADA A LOS MEXICANOS

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Foro Cultural La Musa A. C. se complace en invitar a la sesión de septiembre del Club Amigos de la Ópera , que en este mes celebra su 7° aniversario. 

Como cada septiembre, desde que inició Club Amigos de la Ópera, es dedicado a conocer y brindar un homenaje a las grandes voces de cantantes mexicanos que han logrado el éxito internacional, además de escuchar la de otros cuya calidad es igualmente extraordinaria.

En esta sesión en particular, el Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, moderador, nos presentará voces poco conocidas como las de Jordy Ramiro, originario de Acapulco, Guerrero; quien cantó en la Ópera Estatal de Viena, a él de manera especial se le dedicará la sesión de este mes. Otras voces que también escucharemos serán las de Óscar Roa, Alicia Cascante, Carlos Mejía, la ya reconocida y bella voz de Irma González y música de ópera interpretada por el trompetista Rafael Méndez, esto con la finalidad de escuchar otras voces de cantantes mexicanos y su gran calidad. No falte a esta sesión especial que se llevará a cabo el jueves 30 de septiembre en punto de las 19:00 hrs. en la Casa de la Cultura, primer patio, segundo piso. La entrada es libre.

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Foro Cultural La Musa A.C. continúa celebrando su 11° aniversario y presentó en su sesión del mes de agosto, su primera ópera rusa, EUGENIO ONEGIN de Piotr Ilich Tchaikovsky, una bella y trágica historia de amor, del gran escritor ruso Alexander Pushkin, llevada a la ópera con la musicalización de Tchaikovsky, la cual nos narra la historia de amor de un par de amigos, cuyas pasiones los llevan a la muerte de uno de ellos en manos del otro y cómo, años después, el destino le depara al que sobrevive una gran sorpresa así como un trágico final.

Una obra literaria que se transforma en ópera con la profundidad y pasión de las acciones humanas, característica de las grandes obras literarias y musicales rusas.

Bajo la conducción del Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, los numerosos asistentes se conmovieron ante la belleza de la obra presentada, la cual fue en esta ocasión una película con actores doblados por los cantantes, en una versión grabada bajo la dirección de Jorge Solti, con la orquesta del Royal Opera House, 

Covent Garden, película realizada por Petr Weigl, y cuyo fin de la historia se verá hasta el mes de octubre, por lo que ante las protestas de los asistentes nos quedamos con la intriga del desenlace de tan bella ópera. 

No lo olvide. Club Amigos de la Ópera de Aguascalientes sesiona los últimos jueves de cada mes en el primer patio, segundo piso de la Casa de la Cultura, a partir de las 19:00 hrs. en Venustiano Carranza número 111, centro histórico. La entrada es libre.

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA CELEBRA SU 7° ANIVERSARIO

LA SESIÓN DE SEPTIEMBRE ESTARÁ DEDICADA A LOS MEXICANOS

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Foro Cultural La Musa A. C. se complace en invitar a la sesión de septiembre del Club Amigos de la Ópera , que en este mes celebra su 7° aniversario. 

Como cada septiembre, desde que inició Club Amigos de la Ópera, es dedicado a conocer y brindar un homenaje a las grandes voces de cantantes mexicanos que han logrado el éxito internacional, además de escuchar la de otros cuya calidad es igualmente extraordinaria.

En esta sesión en particular, el Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, moderador, nos presentará voces poco conocidas como las de Jordy Ramiro, originario de Acapulco, Guerrero; quien cantó en la Ópera Estatal de Viena, a él de manera especial se le dedicará la sesión de este mes. Otras voces que también escucharemos serán las de Óscar Roa, Alicia Cascante, Carlos Mejía, la ya reconocida y bella voz de Irma González y música de ópera interpretada por el trompetista Rafael Méndez, esto con la finalidad de escuchar otras voces de cantantes mexicanos y su gran calidad. No falte a esta sesión especial que se llevará a cabo el jueves 30 de septiembre en punto de las 19:00 hrs. en la Casa de la Cultura, primer patio, segundo piso. La entrada es libre.

LOS TEATROS DE ÓPERA DE HOY

Por Enid Negrete 

La finalidad de los teatros de ópera del mundo en nuestros tiempos ha cambiado mucho. En otros momentos de la historia, la ópera servía para complacer a la nobleza que la había encargado o para ofrecer un entretenimiento a la burguesía, y el gusto de estas clases sociales se veía reflejado tanto en la programación, como en las tendencias artísticas que salían al escenario. Ahora, las casas de ópera, además de ofrecer lo mejor del arte lírico y de desarrollar las nuevas tendencias estéticas, deben crear un nuevo público y orientar al que ya existe para que disfrute mejor de la ópera, al margen de fomentar el desarrollo artístico nacional y difundir la cultura a la mayor cantidad de público posible.

La selección de los títulos de una temporada intenta conjugar una gran cantidad de aspectos: la necesidad de conservar del repertorio tradicional que es uno de los mayores alicientes del público asiduo a la ópera, pero sin olvidar que también es misión del teatro mostrar nuevas versiones escénicas de estas óperas, con el afán de renovar las relecturas escénicas de este repertorio y no permitir su anquilosamiento. Por otro lado, los estrenos de nuevas óperas son una necesidad, tanto de la renovación del repertorio mundial, como el incitar la producción contemporánea nacional. 

Dentro de esta misma necesidad la inserción de títulos de óperas desconocidas de cualquier época, pero cuyo valor artístico debe ser reconsiderado, es uno de los factores importantes a tener en cuenta para una programación completa. La revaloración de la ópera antigua, o de las obras desconocidas de autores famosos u olvidados es lo que nos ha devuelto a los escenarios del arte lírico producciones tan importantes como las óperas de Mozart después de la segunda guerra mundial o el descubrimiento de joyas del bel canto en las últimas décadas del siglo XX.

Dentro de la programación también debe existir la posibilidad de presentar nuevos valores, tanto musicales como escénicos, en todos los campos artísticos de la ópera (directores de escena, de orquesta, cantantes, bailarines, actores, iluminadores, escenógrafos, etc.). Sin embargo, al mismo tiempo, la contratación de cantantes consagrados que atraigan al público o el remontar producciones que tuvieron un éxito de taquilla, es también sumamente importante para sostener el interés en una temporada. Encontrar un equilibrio en estos dos últimos temas es uno de lo grandes retos de los directores artísticos de un teatro de ópera en nuestros días.

Otras cuestiones muy importantes a tomar en cuenta son las producciones que dan oportunidades de acercamiento al público que tradicionalmente no accede a la ópera, o las coproducciones que ayuden a no elevar en exceso el presupuesto. Ahora bien, dependiendo de la importancia de cada teatro de ópera en cada país, la programación también puede estar sujeta a un convenio y necesidades políticas o de desarrollo. Por ejemplo cuando un teatro de ópera es considerado como el principal centro artístico de un país y no sólo de una ciudad, es necesario insertar dentro de la programación coproducciones que ayuden a teatros de menor tamaño y presupuesto a acceder a montajes de primer nivel artístico. Esto otorga unidad al trabajo operístico de un país.

Una de las formas de producción más comunes en los últimos tiempos son los alquilares de producciones extranjeras o de los otros teatros nacionales. Estas rentas tienen como beneficio el acercar al público de un país a los logros artísticos de otros, además de no ser una carga para el almacén escenográfico de un teatro, pero pueden resultar bastante caros.

Por todo ello, el director artístico de una casa de ópera debe encontrar el equilibrio entre programar títulos que sean apreciados tanto por los fanáticos más antiguos de la ópera como por los amantes de la innovación y por el público no iniciado.

Toda esta complejidad hace que la gestión y la administración de un teatro de ópera en nuestros días sea una de las labores más difíciles de afrontar por cualquier profesional del espectáculo. Por ello, la mayor parte de las veces la ejerce un profesional de la gestión cultural y no un artista. Aunque se da el caso, por ejemplo de Plácido Domingo, en que un cantante o director de orquesta es la pieza clave de la gestión de un teatro.

Los conflictos internos y las problemáticas de competencia entre todos los departamentos, son parte de la vida de cualquier institución, pero es más evidente en el caso de una casa de ópera debido a la enorme cantidad de presupuesto o los temperamentos artísticos de los implicados. 

Los teatros de ópera son, hoy por hoy, un mundo dedicado a complacer a muchísimos intereses ajenos y propios de la ópera. Pero su labor es mucho más reconocida y llega a muchos más espectadores que en tiempos anteriores. El prestigio de una casa de ópera y la calidad de lo que en ella se representa está considerado en nuestros días como el escaparate de lo mejor del arte de un país.

Fuente: http://www.opusmusica.com/archivo.html

Foto: http://crisolplural.com/2009/06/06

EUGENIO ONEGUIN, DE PIOTR ILICH CHAIKOVSKI

Por Alejandro Macías Flores 

Eugenio Oneguin ó Eugene Onegin (??????? ??????, Yevgeni Onegin en ruso) es una ópera en seis escenas líricas agrupadas en tres actos, con música de Chaikovski y libreto de K. Shilovski y Modest Chaikovski, hermano del compositor, basado en la novela homónima en verso de Alejandro Pushkin, publicada en 1831.

Chaikovski no consideraba la obra propia de un teatro público, así que decidió estrenarla en una función para el Conservatorio de Moscú, a cargo de un grupo de estudiantes, el 29 de marzo de 1879. Posteriormente se estrenaría en el Teatro Bolshói de Moscú.

Desde la década de los 60-70 accedió al repertorio lírico internacional y actualmente ha superado en popularidad a otras óperas del compositor por sus connotaciones biográficas y modernidad.

Las partes más conocidas de la ópera no son propiedad del rol protagónico sino del tenor y la soprano e incluyen el aria y escena de la carta de la joven Tatiana, la reflexión de Lenski antes del duelo y el aria del príncipe Gremin sobre Tatiana. La música también incluye la conocida polonesa de ballet del último acto. 

Personajes 

• Eugenio Oneguin, barítono 

• Vladimir Lenski, su amigo, tenor 

• Tatiana, soprano 

• Olga, contralto 

• Madame Larina, Dama rusa, madre de Tatiana y Olga, mezzosoprano o contralto 

• Filippyevna, su cuidadora, mezzosoprano 

• El príncipe Gremin, bajo 

• Zaretski, bajo 

• El señor Triquet, tenor 

Sinopsis 

Acto I 

Larina, una dama rusa, tiene dos hijas, Olga y Tatiana, con caracteres completamente distintos. Olga es muy risueña mientras que Tatiana es muy melancólica. Residen en el campo, en una hacienda propiedad de la familia. Lenski y Oneguin, dos jóvenes, llegan hasta su casa. Lenski está prometido a Olga, mientras que Oneguin es un joven elegante y vividor, aunque agradable. Tatiana se enamora de él inmediatamente, y decide escribirle esa misma noche una carta declarándole su pasión. 

Acto II 

Durante los festejos del cumpleaños de Tatiana, Oneguin le dice que no piensa casarse con ella, y a lo largo de toda la fiesta se dedica a cortejar a Olga, su hermana, a la vista de todo el mundo. Lenski, ofendido, le reta a un duelo, y Oneguin mata a su amigo en él. Oneguin, apenado y trastornado por haber matado a su único y mejor amigo de manera tan estúpida, decide marcharse de la hacienda e intentar rehacer su vida lejos de allí. 

Acto III 

Dos años después, Oneguin regresa a San Petersburgo después de un largo viaje por el mundo y asiste a un baile que da en su palacio el príncipe Gremin. Éste le presenta a su esposa, que no es otra que Tatiana, convertida en una gran dama de sociedad. En este momento, Oneguin siente que en realidad siempre estuvo enamorado de Tatiana, y quiere que ella le corresponda. Sin embargo, Tatiana le rechaza, aunque le confiesa que todavía lo ama. Se separan para siempre y Onegin se enfrenta a su amargo y solitario destino. 

Otros datos 

• Actualmente se favorece cantar esta ópera en el original ruso pero fue muy común adaptarla al idioma italiano, francés, alemán e inglés. 

• Se suele interpretar con regularidad y existen varias grabaciones destacándose las dirigidas por Georg Solti , Rostropovich , Valery Gergiev , Daniel Barenboim , James Levine , Seiji Ozawa , Mark Ermler y otros. 

• Entre los más afamados interpretes de Onegin, Tatyana y Lenski se destacaron Mattia Batistini, Galina Vishnévskaya , Ivan Kozlovsky, Sergei Lemeshev , Sena Jurinac , Mirella Freni , Gabriela Benackova , Renée Fleming , Nicolai Gedda , Fritz Wunderlich , Thomas Allen , Thomas Stewart , Dietrich Fischer Dieskau , Dmitri Hvorostovsky , Thomas Hampson , Mariusz Kwiecien y otros. 

• La ópera ha inspirado ballets, como el de John Cranko , y películas como Onegin con Ralph Fiennes . 

• En América se estrenó en el Teatro Colón (Buenos Aires) en italiano en 1911 con el gran barítono Titta Ruffo y en Estados Unidos en el Metropolitan Opera en 1920 protagonizada por Giuseppe De Luca, Claudia Muzio y Giovanni Martinelli . Una versión de concierto se habia dado en Carnegie Hall en 1908, en inglés. 

• Ha suscitado gran éxito las puestas en escena de Peter Brook , Robert Carsen , Graham Vick , Dmitri Tcherniakov . La producción de Boris Pokrovsky del Bolshoi se mantuvo entre 1944 y 2005. 

Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/Eugenio_Onegin_(ópera)

BARÍTONO MEXICANO, ALEJANDRO LÁRRAGA SCHLESKEQUE PROTAGONIZA DON GIOVANNI

Notimex 

Un nuevo valor ingresa en el mundo de la ópera en Europa, tal es el caso del joven barítono mexicano, Alejandro Lárraga Schleske , quien tiene el papel principal en Don Giovanni , ópera en dos actos con música de Wolfgang Amadeus Mozart , que se escenifica open-air en el castillo Rheinsberg , en las inmediaciones de Berlín.

La Cámara de Opera del Castillo Rheinsberg celebra los 20 años de su fundación, tiempo en el que se ha proyectado en el mundo de la música clásica con el Festival anual Jóvenes cantantes de ópera, un concurso internacional.

La característica en el verano es que las óperas se desenvuelven en los escenarios naturales del castillo, desde sus bosques, el río a cuyos pies se alza y la edificación misma.

Esa ópera de Cámara es un increíble trampolín profesional para los talentos jóvenes', afirma el rector de la Universidad de la Música de la ciudad alemana de Weimar, Christoph Stulzl.

Weimar es uno de los grandes polos culturales de Alemania. El presidente y fundador de la ópera de Cámara del Castillo Rheinsberg, Siegfried Matthus, dijo hoy a Notimex que todos los jóvenes cantantes que participan en la puesta en escena de Don Giovanni son europeos, del occidente y del oriente del continente.

'Nos agrada tener en esta ocasión, en el vigésimo aniversario de la Opera de Rheinsiberg, a un cantante que procede de un medio cultural totalmente distinto. Me refiero al mexicano Alejandro Lárraga, y eso es lo especial en la puesta en escena de este año', dijo.

'Estoy muy contento con la interpretación de Alejandro como Don Giovanni, que enriquece la presentación con su voz y su presencia, que a su vez fue aprovechada por el director escénico', agregó.

'Nuestro objetivo cada año es presentar a los cantantes a la prensa, a las agencias, al medio operístico europeo, para que tengan conocimiento de jóvenes talentosos', expresó el fundador de la ópera de Cámara.

Alejandro Lárraga Schleske, de 25 años, y procedente del puerto de Veracruz, dijo a Notimex en Berlín que es la primera vez que tiene un papel tan grande en una ópera famosa. Cuando se presentó a la audición en Berlín, a los dos días le dijeron que lo tomaban para la figura principal.

Los dos años anteriores vivió en Zurich, en donde estudiaba y trabajaba como miembro del selecto grupo de jóvenes cantantes de la ópera de esa ciudad suiza.

Para ingresar en esa escuela se necesita competir con cientos de jóvenes que acuden a las audiciones que se llevan a cabo en varios países, y a él lo tomaron. En Zurich ha tenido como maestros a grandes figuras del mundo de la ópera internacional, como el mexicano Francisco Araiza.

Alejandro Lárraga manifestó que tiene un inicio de carrera operística en Europa muy poco común: no ha pasado cinco años de estudio en un conservatorio para continuar con otros cinco en una especialización. Tiene el don natural de la voz de barítono y el talento de aprender con rapidez idiomas, y los largos textos de las óperas.

La ópera Don Giovanni se canta en dos idiomas: partes en alemán y otras en italiano, y la pronunciación del artista es impecable, a pesar de llevar sólo dos años en la Suiza de habla alemana. Dijo en la entrevista que a partir de principios de octubre asumirá su lugar en la Opera de Freiburg, ciudad alemana en la que hay una gran vida cultural de proyección internacional.

La historia fue la misma: Alejandro adicionó y enseguida se decidieron por él. Es la primera vez desde su breve estancia en Europa que está contratado por una ópera europea para trabajar como profesional.

Su contrato es por dos años. Reconoció que la competencia es muy fuerte en Europa entre los jóvenes que tratan de abrirse camino en el mundo de la ópera.

La obra en la que trabaja en Rheinsberg se lleva a cabo al aire libre, un tipo de presentación que suele ser la estrella de las presentaciones operísticas en el verano en Europa, por la belleza de las escenarios naturales en castillos y bosques del continente.

En esa ópera participan jóvenes talentos de países como Suiza, Rusia y muchos otros, que fueron audicionados junto con cientos de muchachos y muchachas.

La puesta en escena tiene un costo de un millón de euros, del cual un 40 por ciento debe proceder de las ventas de boletos al público y el resto de patrocinios estatales. 

Fuente: http://www.todanoticia.com/16795/baritono-mexicano-alejandro-larraga-schleskeque/ 

Foto: http://www.myspace.com/402477608

PIOTR ILICH CHAIKOVSKI

(Piotr Ilich Chaikovsky o Tchaikovski; Votkinsk, Rusia, 1840 - San Petersburgo, 1893) Compositor ruso. A pesar de ser contemporáneo estricto del Grupo de los Cinco, el estilo de Chaikovsky no puede encasillarse dentro de los márgenes del nacionalismo imperante entonces en su Rusia natal.

Su música, de carácter cosmopolita en lo que respecta a las influencias –entre ellas y en un lugar preponderante la del sinfonismo alemán–, aunque no carente de elementos rusos, ante todo profundamente expresiva y personal, reveladora la personalidad del autor, compleja y atormentada.

Alumno de composición de Anton Rubinstein en San Petersburgo, los primeros pasos de Chaikovsky en el mundo de la música no revelaron un especial talento ni para la interpretación ni para la creación. Sus primeras obras, como el poema sinfónico Fatum o la Sinfonía núm. 1 «Sueños de invierno», mostraban una personalidad poco definida.

Sólo tras la composición, ya en la década de 1870, de partituras como la Sinfonía núm. 2 «Pequeña Rusia» y, sobre todo, del célebre Concierto para piano y orquesta núm. 1 , la música de Chaikovsky empezó a adquirir un tono propio y característico, en ocasiones efectista y cada vez más dado a la melancolía.

Gracias al sostén económico de una rica viuda, Nadejda von Meck –a la que paradójicamente nunca llegaría a conocer–, Chaikovsky pudo dedicar, desde finales de esa década, todo su tiempo a la composición. Fruto de esa dedicación exclusiva fueron algunas de sus obras más hermosas y originales, entre las que sobresalen sus ballets El lago de los cisnes , La cenicienta , La bella durmiente y Cascanueces , sus óperas Eugene Onegin y La dama de picas , y las tres últimas de sus seis sinfonías.

La postrera de ellas, subtitulada «Patética», es especialmente reveladora de la compleja personalidad del músico y del drama íntimo que rodeó su existencia, atormentada por una homosexualidad reprimida y un constante y mórbido estado depresivo. El mismo año de su estreno, 1893, se declaró una epidemia de cólera; contagiado el compositor, la enfermedad puso fin a su existencia. 

Fuente: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/c/chaikovski.htm

CONFERENCIA MAGISTRAL, LA ÓPERA, ORÍGENES, POR EDGAR CEBALLOS

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Con motivo del 11° Aniversario de Foro Cultural La Musa A. C. a través de Club Amigos de la Ópera, uno de los programas más exitosos por la formación de públicos en este género, tiene el agrado de invitar a la Conferencia Magistral “La ópera, orígenes” impartida por el investigador teatral, dramaturgo y director del centro de documentación e investigación Escenología A. C., Edgar Ceballos, el próximo jueves 29 de julio a las 19:00 horas en la Galería Benjamín Manzo de la Casa de la Cultura.

La Ópera, Orígenes, estará enfocada a la historia del teatro cantado desde la Prehistoria, pasando por la tragedia griega, teatro latino, Medievo, Renacimiento, hasta llegar al Barroco, época donde surgen dos formas de teatro importante: la ópera y la Commedia dell Arte. La charla estará acompañada por grabaciones de música que nos llevarán al mágico mundo del género lírico en cada una de las épocas que se irán abordando, al ser recreaciones que investigadores musicales intentan reproducir. Será una muy interesante experiencia auditiva que el maestro Ceballos compartirá con todos los asistentes, con el fin de darnos una idea de cómo era la música y el canto de esas épocas. 

Esta sesión especial será el próximo jueves 29 de julio a partir de las 19:00 horas en la Galería Benjamín Manzo de la Casa de la Cultura, ubicada en Venustiano Carranza número 111, primer patio, segundo piso. La entrada es libre. ¡No falte a esta gran celebración!

UNA VIDA AL SERVICIO DE LA HISTORIA ESCÉNICA DE MÉXICO

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Edgar Ceballos, investigador teatral, dramaturgo, director y editor. Es un personaje comprometido con la importancia del rescate y la preservación de la memoria histórica del arte escénico de nuestro país; como muchos, su trabajo lo realiza desde la trinchera de una asociación civil, no gubernamental, con resultados que lo posicionan sin lugar a dudas como un gran conocedor del teatro, la ópera, la danza y la dramaturgia de México y cuyo trabajo es ya desde este un momento una fuente obligada de consulta y un legado a la cultura nacional y de Iberoamérica.

El maestro Edgar Ceballos estudió en México dirección teatral con Héctor Azar y creación dramática con Vicente Leñero. Ha tomado cursos en el extranjero de Dirección Escénica y Trazo Escénico con Oscar Fessler, académico de la escuela Alexis Granovski en Berlín y actuación con Andrew O' Neillen Inglaterra. Desde 1976 participa en el ámbito teatral mexicano e internacional con actividades de dirección, docencia, conferencista, mesas redondas, ponencias, coloquios y encuentros.

En 1981 funda Escenología A. C., centro de documentación e investigación teatral no gubernamental. A partir de entonces, dirige la colección Escenología: serie de publicaciones sobre técnica y teoría teatral, dramaturgia, danza, música y ópera.

Con más de un centenar de títulos, esta institución trasciende como una de las más importantes en Iberoamérica especializadas en este género. En 1989 funda y dirige la revista Máscara. Cuaderno de Reflexión sobre Escenología.

Su importancia en el medio teatral internacional le hizo merecedor del Premio Ollantay 1990, otorgado por el Centro Latinoamericano de Creación e Investigación Teatral de Venezuela. Ha recibido el premio Cuauhtémoc de Artes en el área de investigación en teatro literario en 1987; el Antonio Mediz Bolio por el Instituto de Cultura de Yucatán en 1998 y en 1999 el premio nacional de dramaturgia Manuel Herrera Castañeda por el Consejo Estatal para la Cultura y las Artes del estado de Querétaro por su obra La Puerta.

Como autor ha publicado varios libros, entre ellos el Diccionario enciclopédico básico de teatro mexicano, Principios de dirección escénica, Principios de construcción dramática , El libro de oro de los payasos , Enrique Ruelas y el teatro y Teatro de autor , este último en coautoría con José Solé. Actualmente redacta la historia universal del teatro.

En la colección La historia de México a través del teatro. Un siglo de contrastes, se documenta el arte escénico en sus diversas modalidades: ópera, género dramático, género chico, zarzuela y diversiones públicas. En el primer volumen reseña la ópera representada entre 1901 y 1925, en 2003 presentó su libro “100 años de Ópera en México ”.

Actualmente está trabajando en la creación del Museo de las Artes Escénicas de México, proyecto orientado a la preservación y difusión del patrimonio histórico documental de la memoria de las artes escénicas (teatro, danza, ópera y circo) del siglo XX en nuestro país.

QUÉ ES ESCENOLOGÍA A.C., Y SIN EMBARGO; SE MUEVE…

Escenología, A.C. Asociación civil creada con el propósito de documentar el quehacer escénico y publicar material que apoye la formación profesional de los artistas de México.

De 1986 a la fecha ha organizado encuentros, mesas redondas y talleres con personalidades reconocidas en el medio como Eugenio Barba del Odin Teatret, Illion Troya del Living Theatre, pedagogos del Tascábile de Bérgamo, Teatro Potlach, el Centro Latinoamericano de Creación e Investigación Teatral (CELCIT), Instituto Internacional de Teatro del Mediterráneo, Universidad de Puerto Rico, Centro de Experimentación Teatral de Pontedera, Universidad de Bolonia e Instituto de Arte Dramático de Barcelona.

En enero de 1989 organizó el Encuentro Nacional de Artes Escénicas, efectuado en la ciudad de México. En 1990 el Primer Encuentro Internacional sobre Teatro Alternativo, el Taller Nacional de las Artes Escénicas y el Encuentro Internacional del Teatro de Tres Mundos en la ciudad de Pachuca, Hgo. En Acapulco, Gro., celebró el encuentro México, Puerta al Oriente en 1991, con el patrocinio del Fondo de la Amistad México-Japón.

Ha organizado presentaciones en la ciudad de México de grupos de renombre internacional como el Odin Teatret (Dinamarca), el Living Theatre (EE.UU.) y La Zaranda (España). Así como muestras de videoteatro. Todo ello realizado sin apoyo oficial.

ROLANDO VILLAZÓN, EN MÉXICO. UNA GRAN VOZ, EL DOMINIO DEL ESCENARIO

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

¿Cómo resistirse al canto de las sirenas?, tal como en el poema épico de La Odisea, de Homero, eso fue lo que me pasó el mes de junio cuando supe que Rolando Villazón se presentaría en Guadalajara, en su retorno triunfal a los escenarios del mundo de la ópera.

El tenor mexicano en esta ocasión vino a nuestro país a presentar su nueva grabación con música mexicana, bajo el sello de la Deutche Grammophon, acompañado por los músicos Bolivar Soloist, quienes en 2003, siendo estudiantes de la Royal Academy of Music y el Royal College of Music, se reunieron para formar un grupo de cámara para interpretar música latinoamericana. La incógnita antes del inicio del concierto era: ¿cómo interpretarán músicos de otras latitudes estos ritmos? Pues bien, el resultado fue magnífico, ante ejecutantes de gran técnica y sensibilidad, y con la belleza de la voz de un Rolando que, desde que puso un pie en el escenario, el público se le entregó sin condición.

El concierto inició con una Obertura Mexicana, y después, entre otras canciones escuchamos bellos arreglos y el cantar de Rolando con temas como Bésame mucho , Íntima , Noche de Ronda , Perfidia , El Reloj y Solamente una vez para cerrar con Júrame . Para esas horas de la velada, el disfrute era absoluto, y el tiempo había transcurrido en un suspiro. Rolando Villazón charló entre canción y canción con el público, un cantante con total dominio del escenario y que expresó su amor por México y demostró la potencia y belleza de una voz sin igual. Un concierto memorable. 

Imagen: Portada del programa de mano del concierto en el Auditorio Telmex de Guadalajara, Jal., México, del, 23 de junio de 2010.

LA RELACIÓN ENTRE CREADORES Y PÚBLICO EN LA ÓPERA, UNA MUESTRA MÁS DEL ABSURDO EN LA VIDA COTIDIANA 

Segunda parte 

Por Enid Negrete 

En la ópera, desde mi punto de vista, lo verdaderamente auténtico tiene que ser todo: la conjunción de todos los elementos visuales y auditivos Es tan cierto que eso conlleva gastos enormes, como que en muchos casos las resoluciones escénicas podrían se más sencillas. Pero los presupuestos con los que se trabaja no los ponen los directores de escena, sino los teatros y los topes presupuestales se negocian. Al margen de que los salarios de los cantantes ya bastan para elevar el coste de cualquier producción. La prueba más contundente de que el asunto de los presupuestos no es responsabilidad del los directores de escena es la diferencia entre los presupuestos del teatro de texto y los de las casas de ópera. En ambos casos la única figura que se repite es la de los directores de escena.

Lo más interesante de todo esto, es que los montajes que están totalmente en contra de “las modernidades” o abstracciones escénicas son enormemente caros. Las producciones realistas de Pizzi, Ponelle o Zeffirelli, son de las más costosas que puede programar una casa de ópera y normalmente no todas pueden darse el lujo de encargar una producción de estas características. La otra contradicción es que lo que “ aparenta ”, lo “ teatral ” es lo que buscan los directores de los que se queja.

En cuanto a los cantantes el señor García- Rosado comenta :“Cantantes a los que se les rechaza por peso o tamaño, a los que se les exige acciones tales como sodomía, coprofagía y otras muchas y parecidas lindezas, amén de posturas imposibles para poder cantar.” (5) 

Evidentemente creo que es importante tener claro que hay cantantes que pueden hacer mejor un personaje que otro por sus características físicas, como en el caso de los actores. Sin embargo, en la ópera hay papeles para todo los tipos físicos. El problema es que los cantantes quieran cantar el papel que realmente pueden interpretar tanto física como vocalmente. Ahora bien, dicho esto también debe añadirse que no podemos seguir pensando que una Julieta de doscientos kilos es posible, pero tampoco es posible que una mujer famélica o con figura de anoréxica sea la sensual Carmen. Habrá directores escénicos que sepan construir los personajes más allá de las características físicas, pero se tiene que admitir que aunque Renata Tebaldi haya sido una gran cantante su Mimí es mucho menos completa que la de Teresa Stratas. Por una razón básica: La Stratas no fingía que estaba enferma, se moría en escena. Su físico frágil y sus movimientos dolorosos le daban al personaje algo que la Tebaldi no hacía.

En cuanto a lo que se les “obliga” a hacer a los cantantes, creo que no hay emociones ni acciones humanas que un cantante de ópera no pueda abordar. Si hablamos de que un ser expresivo debe poder hablar de cualquier emoción humana, evidentemente ello no implica ningún tipo de degradación moral ni artística, ni de ningún tipo, en un profesional. Por otro lado, es cierto que muchos de los directores de escena cometen el terrible error de no entender el trabajo del cantante, tanto como el de un actor y quizá este sea el peor de los errores profesionales.

En cuanto al segundo tema, el final de la ópera se ha vaticinado por mil causas y en muchos momentos históricos dificilísimos, pero ella sigue aquí, después de cuatrocientos años, (se ha salvado de desastres naturales, incendios y guerras) dudo que un conflicto de opiniones cambie algo con lo que dos guerras mundiales no pudieron acabar.

El mismo crítico hace más tarde una aclaración: “ El genio, cuando existe, aparece de otra manera. Lo contrario es un fraude. No denunciarlo nos hace cómplices del mismo”(6) 

¿De qué manera aparece el genio? ¿Cómo podemos reconocerlo? Entendamos que la mayor parte de las innovaciones artísticas y sobre todo las escénicas y musicales, han sido siempre mal recibidas por el público de la ópera, recordemos el estreno de La traviata o de Carmen , por no mencionar muchas otras que actualmente se consideran “caballitos de batalla” del repertorio tradicional. ¡Pero si hasta a Monteverdi lo criticaron en su tiempo innovador y moderno! Además los conceptos “buen gusto” y “horterada” no son criterios estéticos ni artísticos de juicio, así que difícilmente podríamos generalizarlos para determinar la calidad de una puesta en escena.

En cuanto al repertorio, Henry Pleasents pone sobre la mesa el tema de la composición, otro de los muchos puntos de conflicto entre la relación creadores-espectadores del arte lírico: “Los críticos musicales, los historiadores de la música (y los compositores también), asumen que el rechazo o la indiferencia a la música contemporánea seria por el público de la música seria, fue simplemente un asunto de reivindicación histórica como Beethoven, Brahms, Wagner y Strauss han sido reivindicados. Si nosotros fechamos la fase moderna a partir de 1910, han pasado 80 años en los que dicha reivindicación no se ha materializado. Es demasiado tiempo” (7)

Estoy en completo desacuerdo: hay obras que tardaron más de cien años en ser reivindicadas y hay obras escritas a partir de 1910 que ya son parte del repertorio habitual de la mayor parte de las casas de ópera importantes del mundo. No hay reglas. ¿Podemos decir que el Otello de Rossini no es una buena ópera porque tuvieron que pasar más de 100 años para que fuera redescubierta? ¿O qué es lo que tiene Peter Grimes para ser una ópera que forma parte habitual de los teatros de ópera desde su estreno? ¿No estará este prejuicio relacionado con la nostalgia de la que hablamos cuando mencionamos a los cantantes de antaño? ¿Es esta nostalgia parte integral de la ópera?

Por otro lado la ópera de repertorio siempre estará ahí, porque “ si esas creaciones perduran y siguen deleitando a los hombres, es porque fueron realizadas en obediencia a un imperativo del que nadie es capaz de evadirse: el imperativo de trabajar para que un pueblo, una raza, una época, se perpetúen en construcciones de sonidos y pensamientos que, en cada momento, nos pueden revelar, a semejanza de los edificios o los documentos, la historia misma, olvidada o desconocida” (8) . Y así será mientras haya alguien que escriba una partitura, alguien que escriba un libreto y alguien que quiera llevar esto a un escenario.

¿Cuál es la solución? La verdad, hasta se antoja que no la haya, para seguir la discusión. Podría ser como esas frases orientales en donde la pregunta es más importante que la respuesta. Que los creadores de la ópera sean más profesionales, es algo que debería de exigirse siempre. Que el público de la ópera sea más abierto a nuevas propuestas o por lo menos que deje de exigir que se cumplan sus sueños…vaya una utopía. Una tradición sin cuestionamiento es una tradición muerta.

Amamos la ópera con esta furiosa pasión porque nunca deja de sorprendernos, porque cuando se cree que ha muerto hay un director de orquesta que da una interpretación nueva, un cantante que nos desvela lo desconocido de un personaje, un compositor que nos sorprende, un director artístico que rescata una ópera perdida… y sí, también: un director de escena que nos hace ver una ópera de una manera diferente. 

(5) Íbid 

(6) Op. Cit. 

(7) Pleasents, Henry. Opera in crisis: tradition, present, future . London: Ed. Thames and Hudson, 1989. Pág. 17. 

(8) Borgonovo, Mario J. La ópera, sus escenarios, sus cultores Rosario: {sin editorial}, 1937. Pág. 5 

Fuente: Fuente: http://www.opusmusica.com 

Fuente foto:http://www.berkshirefinearts.com/uploadedImages/articles/1002_Rusalka579997.jpgnte

FESTIVAL DE MÚSICA DE CÁMARA AGUASCALIENTES 2010

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Foto cortesía: Doris Flores 

Concluyó la 6 edición del Festival de Música de Cámara Aguascalientes 2010, y en esta ocasión por remodelación del Teatro Morelos, se desarrollaron los conciertos en el Teatro Víctor Sandoval, con un dejo de desconfianza al principio por esta nueva sede, pero finalmente la calidad de los músicos invitados y de los jóvenes músicos, nos demostró que la calidad se impone ante cualquier escenario.

Fue gratísimo escuchar y ver a los jóvenes de esta edición del festival con un nivel notable y que a cada edición de este festival sube como la espuma. 

Los grupos y artistas invitados: Penderecki String Quartet, Metales M5; Horacio Franco y Asaf Kilerstein; Synergy Brass; Cuarteto José White y el maestro de la guitarra Rodrigo Nefthalí, como era de esperarse ofrecieron conciertos de gran calidad, que emocionaron al público asistente y que finalmente lograron que el Teatro Víctor Sandoval se estremeciera de gran energía, emoción y entusiasmo ante cada una de las interpretaciones, ofreció una variada gama de música de diferentes estilos, lugares, épocas y ritmos, música finalmente toda al más alto nivel. El grupo de casa, el Cuarteto White, simplemente extraordinario.

El grupo ganador de esta edición 2010 fue el Cuarteto de guitarras ORISHAS de la ciudad de México, integrado por Antonio Laguna Barrientos, Jesús Guarneros Soto, Diego Cruz Sánchez y Carlos Aguilar Benítez. Cómo no emocionarse al escuchar, con la voz entrecortada por la emoción de unos de los integrantes de este grupo ganador, el reconocer y agradecer a su maestro que noches, sábados y domingos les dedicara tiempo a su preparación, y así ellos como todos los demás jóvenes participantes, son los que dan luz y esperanza a nuestro país, porque en ellos está el futuro de un México que a través del arte, tiene a hombres y mujeres de gran valía, talento, dedicación y sensibilidad.

Este festival seguro seguirá, y finalmente un reconocimiento especial al maestro Rafael Machado, corazón y motor de este festival. ¡Larga vida al Festival de Música de Cámara de Aguascalientes!

ROLANDO VILLAZON EN ZAPOPAN, JALISCO

Por Alejandro Macías 

El 23 de junio tuve la oportunidad de escuchar en vivo al talentoso y mundialmente respetado tenor mexicano Rolando Villazón en un concierto que ofreció en el Auditorio Telmex, de Zapopan, Jalisco, con un repertorio de música mexicana. A pesar de lo poco accesible de las localidades para este concierto, el lugar (que es bastante grande) tuvo una asistencia total, y el público presente definitivamente regresó a casa satisfecho de saber que la voz de Villazón está de vuelta después de haber permanecido en silencio durante más de un año a causa de una cirugía para remover nódulos en las cuerdas vocales.

Rolando Villazón estuvo en México para cumplir con diversos compromisos: impartir una clase maestra en el reality show de Canal 22 “Ópera Prima”, promocionar su nuevo disco (un álbum con canciones tradicionales mexicanas en honor al Bicentenario de la Independencia de México), y fechas de conciertos en Ciudad de México, Acapulco y Zapopan. El repertorio del nuevo álbum de Villazón, así como del concierto que pude disfrutar, incluyó canciones como Bésame mucho, Veracruz, El reloj, Solamente una vez, Estrellita … ¡hasta La cucaracha ! Los arreglos y el acompañamiento corrieron a cargo de los Bolivar Soloists, un ensamble de cámara dedicado a la ejecución de música latinoamericana.

Rolando deleitó al público asistente durante un poco más de dos horas haciendo gala de su chispeante personalidad, su contagioso carisma y su indiscutible presencia escénica. Fue un verdadero placer y un honor haber tenido la oportunidad de escuchar en vivo a este talentoso cantante mexicano y espero en el futuro poder tener el privilegio de escucharlo cantar el repertorio que lo ha hecho mundialmente famoso: la ópera. 

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA PRESENTA EN JUNIO, LO QUE NO SE VIÓ DE LOS MAESTROS CANTORES DE NÚREMBERG

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Dada la exitosa presentación de la ópera los Maestros Cantores de Núremberg , en la sesión de este mes de junio se verán y escucharán fragmentos antiguos, y arias de intérpretes poco conocidos pero no por ellos de menor calidad de esta obra. Una sesión de extrañas joyas auditivas y visuales para cerrar con broche de oro, la presentación de esta gran ópera del compositor alemán Richard Wagner.

No se pierda esta sesión, el próximo jueves 24 de mayo, a partir de las 19:00 hrs., en el primer patio, segundo nivel de la Casa de la Cultura, ubicado en Venustiano Carranza 101, centro histórico. Lo esperamos y disfrute a través de sesiones de audio y video del género escénico más completo: la ópera. La entrada es libre.

RETRATO: ROLANDO VILLAZÓN, EUFORIÓN

Por Otto Cázares

El tenor Rolando Villazón (Ciudad de México, 1972) no es un caminante que vaya solitario a la vega del camino: su voz es tan luminosa que produce su propia sombra. Acompañado de claroscuro , lleno de contraste en la boca, el caminante y su sombra se despiertan entusiastas y de natural alegres, suben livianos, de un salto, la escarpada de una nota. La sombra toma del brazo a la luz y la ayuda a subir la Escala, la luz entonces, briosa, es ahora quien empuja por la espalda a la penumbra y aún ésta, da unos pasos más cuesta arriba y he aquí que la luz se arroja: ahí va Rolando Villazón, un Euforión dando un salto desde las alturas, su canto de luz y sombra deja un trazo esplendente y a veces su voz no es tanto sombra como baño de dorada luz de mañana.

Euforión es el niño-ladrón que, nacido en el momento de una “incitante música de cuerda puramente melodiosa” sale disparado desde dentro de la gruta en que se han unido Helena y Fausto al final de la desbordante 2ª parte de la Obra de Goethe. Niño irrefrenable, de “locos impulsos y vida exuberante” persigue a las bellas, escala, vuela; queriendo acceder a las más altas escarpadas, se lanza a los aires pidiendo la Facultad del Vuelo mientras el CORO, al unísono, presiente: “¡Ícaro! ¡Ícaro!”

El cuerpo de Euforión desaparece dejando una estela que sube como cometa a los cielos dejando en tierra vestidos, capa y lira. Su existencia fue tan rutilante como fugaz.

Pienso que Rolando Villazón es el prototipo del niño exuberante o de artista joven, y en la juventud del artista, se debaten el suicidio artístico por un lado y la esperanza de futura maduración por el otro. Hermanos de Villazón son Arthur Rimbaud y Franz Schubert, Vincenzo Bellini y Théodore Géricault, cimeros artistas jóvenes que llevaron inconfesado el suicidio artístico permeando sus creaciones. No conciente sino fantasmática, la autoinmolación artística supone para el joven creador la entrega febril y total a la Obra (en este caso, a la Interpretación) alejándose voluntariamente de la sabia y madura administración de las capacidades; desvelo e insomnes jornadas en lugar de diarias dosis equitativamente repartidas: estusiasmo que rapta y deja raptado al entusiasmado. El joven artista fija la Obra en el arrebato; o dicho de otro modo, desea ver apuntado, en las páginas de la historia, la propia Obra a costa de su continuidad. Un motivo importante para la voluntad de suicidio artístico -no el único pero pienso que quizás el más sugerente para este caso - es el fin de un discipulazgo: la aparición de la propia voz -ya distinta, ya contraria a la del Maestro- aparece en medio del océano como la mítica Atlántida y marca no sin violencia y agitamientos internos una Ruptura que se lleva a los límites del propio ejercicio artístico. El ocaso de Quirón comienza cuando el discípulo endereza, con dolores, la espalda.

El joven artista que hay en Rolando Villazón no murió en su inconfesado intento de suicidio artístico. Regresa a los escenarios como Maestro de su propia voz claroscura , tan luminosa que su trazo proyecta su propia sombra. Es su compañera y la lleva como desgarradura en el pecho. Rolando Euforión hará las veces de superviviente de su propio genio. Con luminosa insolencia de sí mismo su canto deberá dirigirse hacia una ética de la voz propia, deberá decir: “ He aquí a los Maestros y heme aquí entre ellos, grande entre los grandes ¡Mis iguales!”…

LA RELACIÓN ENTRE CREADORES Y PÚBLICO EN LA ÓPERA, UNA MUESTRA MÁS DEL ABSURDO EN LA VIDA COTIDIANA 

Primera parte 

Por Enid Negrete 

Pintura: Rafal Olbisnki 

No, nunca podremos evitarlo. Nos necesitamos. El espectador necesita la ópera y el creador no puede trabajar sin él. Es una de esas relaciones fatídicas, interesantísimas y enfermizas que nos rodean sin mayor explicación que un suspiro seguido por la frase: “Así es la vida”.

Como siempre he dicho: no podemos darnos el lujo de juzgar al público operístico así como así, tiene que haber una labor de entendimiento y sobre todo: saber tanto o más y amar, tanto o más que ellos la ópera para establecer esa relación imprescindible que se da en el teatro. Esto no significa que los que nos dedicamos a la producción, dirección e interpretación de la ópera debamos estar a su servicio o complacer sus gustos. Los creadores de la ópera están para proponer maneras distintas de ver la vida y el mundo, no para cumplir caprichos, evidentemente, pero sí tenemos que ser conscientes de a quién nos dirigimos.

El presente artículo está dedicado a algunas opiniones que he encontrado publicadas, así como otras que se me han dicho en vivo y en directo, de espectadores y cuyo análisis me parece importante para entender un poco de esta compleja relación.

Expongo algunas de estas opiniones a fin de poder reflexionar sobre ellas. Comenzaré por la opinión de Edward J. Dent: “Cada uno de los absurdos [de las convenciones de la ópera] tiene su razón histórica, aunque a veces es difícil explicar cómo se desarrolló tal convención sin incurrir en tecnicismos musicales. En algunas óperas las convenciones pasan casi desapercibidas porque la belleza y la fascinación de la música se apodera d l auditor y le hace olvidar que la situación es contraria al sentido común (...) En todas las óperas lo que realmente atrae al público es la belleza y la expresividad de la música” (1)

Si esto fuera cierto, sería lo mismo presentar las óperas en concierto que con puesta en escena. Por otro lado que los absurdos pasen o no al espectador con un determinado significado es responsabilidad del director de escena, su manera de usar dichos absurdos construyen el lenguaje escénico único, propio e individual de dicho artista. Que tan bien logre hacerlo es un asunto que incluye factores tan aleatorios como el talento, las condiciones técnicas y la capacidad artística.

Ahora revisemos una apasionada crítica que resume la opinión de muchos de los espectadores de la ópera en nuestros días: “Cada vez se hace más insoportable la tiranía a la que nos tienen sometidos los directores de escena con sus caprichos cuando no -la mayor parte de las veces- con sus ignorancias manifiestas. Ya en alguna otra ocasión, desde esta columna, he alzado la voz contra esos personajillos que, salvando unos pocos, van de intelectuales de vanguardia y conocedores de no se sabe qué arcanos misterios inaccesibles para el resto de los humanos, cuando no descaradamente analfabetos, haciendo profesión de su ignorancia y desprecio de la música y la ópera como un género decadente que sólo ellos, desde su infinita sabiduría y magisterio teatral -dejando aparte el canto y los cantantes- pueden recuperar y presentar en la época actual”(2)

El canto nunca podrá dejarse aparte en un montaje de ópera, simplemente porque es su esencia misma. Aunque es cierto que hay muchos directores de teatro sin preparación musical que abordan la ópera (lo cual en mi personal opinión es una falta de profesionalismo), también es cierto que hay muchos cuyo trabajo ha hecho que la ópera sea un arte teatral en nuestro siglo, y muchos músicos que se han atrevido a dirigir escena sin conocimientos teatrales con resultados desastrosos también.

Y el Sr. García Rosado continúa: “Ante esta situación, el aficionado está llegando, si es que no ha llegado ya, al final de su paciencia y contención, y algún día no muy lejano algún teatro puede salir por los aires con sus responsables dentro; porque no podemos negarlo, sus responsables, es decir, los directores artísticos y gerentes, patronos o como se les quiera llamar, son los que tienen la última palabra para contratar a esos falsificadores del teatro lírico, a esos ignorantes de la ópera, a esos emperadores desnudos a los que nadie se atreve a reconocer como auténticos farsantes y que cuentan con otros tantos corifeos, disfrazados de críticos o comentaristas, que cual corte de los milagros, les bailan el agua de su ignorancia dando incienso y alabanzas a su inmenso bagaje de estulticia. Es cierto que en alguna ocasión pueden tener una idea más o menos genial, pero hasta llegar a ese momento, ¿cuánta imbecilidad ha habido que soportar? ¿Es de recibo? ¿Puede el público seguir saliendo de los espectáculos operísticos ignorante de lo que sus ojos han contemplado, necesitado de un diccionario que le descifre lo que el más elemental sentido común no es capaz de comprender?” (3)

Es maravilloso que alguien ame tanto la ópera que un montaje pueda hacerlo sentir insultado. Ahora es cierto, el público debe salir de un espectáculo habiendo entendido lo que vio, pero no es la única experiencia que puede tenerse en un espectáculo y menos en una ópera. Es labor del director de escena plantear las cosas de manera que el espectador entienda a nivel emocional o racional lo que ha visto. Y en caso contrario, por lo menos un espectador debe haber cambiado en algo su estado de ánimo y, si el director realmente es genial, su concepción del mundo. Sin esta comunicación básica el hecho teatral-operístico no tiene sentido.

En cuanto a si son farsantes o no (estoy cierta de que los hay), debo admitir que algunos de ellos me han hecho mucho más interesante una ópera cuyo libreto no era tan interesante y que gracias a su trabajo, una ópera de 3 ó 4 horas se ha convertido en una experiencia deliciosa y de apariencia corta.

También es cierto que en ocasiones el objetivo de algunos directores es la provocación del espectador (como podemos ver lo logran con creces), y la validez de ese objetivo fue cuestionado en el teatro de la década de los 70. Es un tema sobrepasado por el teatro pero no por la ópera.

García-Rosado por otro lado afirma : “Añadiendo, para colmo, que estos directores de escena son los que provocan el brutal e injustificado aumento del coste de las producciones. (…) No se trata de empobrecer la escena ni el vestuario, sino de fomentar el genio y la imaginación, el arte de la simulación, porque en la ópera lo verdaderamente auténtico tiene que ser el canto y la música; el resto, apariencia: teatro” (4) . 

(1) Dent, Edward J. Opera. Buenos Aires: Ed. Lautano, 1947 

(2) Francisco García-Rosado. Revista Ópera actual No. 72, julio 2004 

(3) Op. Cit.

(4) Op. Cit.

LA COMPAÑÍA NACIONAL DE ÓPERA RECURRE A LA CENICIENTA PARA ACERCAR AL PÚBLICO JUVENIL A LA ÓPERA

Por Ana Mónica Rodríguez 

Periódico La Jornada 

Lunes 7 de junio de 2010 

Juliana Faesler en la dirección escénica 

Sébastien Rouland, director concertador 

Alrededor de 100 artistas en escena entre solistas, coros y orquesta participarán en la adaptación operística de La Cenicienta, que se presentará a partir del domingo 13 de junio en el teatro del Centro Nacional de las Artes (Cenart).

El montaje que prepara la Compañía Nacional de Ópera (CNO) es una adaptación “bufa y cómica”, explicó su director Alonso Escalante, quien agregó que este clásico de la literatura infantil se retoma después de 15 años. La última vez se presentó en septiembre de 1995 en el Palacio de Bellas Artes.

La ópera se presenta en dos actos con música de Gioachino Rossini y libreto de Jacopo Ferretti, la cual está basada en el cuento Cenicienta o La zapatilla de cristal , de Charles Perrault. Esta obra se estrenó el 25 de enero de 1817 en el teatro Valle de Roma.

En esta ocasión, Juliana Faesler tendrá a cargo la dirección escénica e iluminación, mientras Sébastien Rouland será el director concertador y Maurizio Baldin, director huésped del coro.

En la conocida historia, el príncipe Ramiro decide buscar el amor verdadero y lo encuentra en Angelina ( Cenicienta ), a quien su codicioso padrastro y hermanastras ridiculizan y humillan siempre en su presencia.

Cenicienta y el príncipe se enamoran sin conocer sus verdaderas identidades. Así, el príncipe Ramiro descubre a Cenicienta , en quien reconoce el amor puro y desinteresado, y la pide en matrimonio. Al final triunfan la bondad y el amor por encima del odio y el egoísmo.

En los papeles principales figuran el debut protagónico de Guadalupe Paz como Cenicienta , Hans Ever Mongollón como el príncipe Ramiro, Noé Colín como Don Magnífico, Luis Rodarte como Alidoro y Josué Cerón como Dandini, por mencionar parte del elenco.

“Esta historia es muy conocida por la mayoría de la gente y su título permite captar mayor número de público, sobre todo infantil y juvenil, para aproximarlos a la ópera”, explicó Alonso Escalante.

En realidad, continuó, éste es el propósito “que nos mueve: atraer más espectadores jóvenes y contribuir a la formación de un público operístico basándonos en una historia conocida por todos”.

También el titular de la CNO explicó que en esta ocasión se incorporan nuevos elementos, como ratones que se mueven por todos lados, lo cual contribuye a dar “agilidad” a la propuesta escénica.

En este cuento no habrá hadas, pero sí se incluyó la participación de un filósofo, “una persona de carne y hueso, maestro del príncipe Ramiro, quien, sin trastocar la idea original de Rossini, nos permite acercarnos más al público”. 

Alonso Escalante explicó que “ha aumentado el número de gente en ópera” debido a la programación de la CNO. “Con la ópera Carmen también se notó la presencia de un nuevo público, el juvenil; además, si existe un coro de niños llama la atención de otros pequeños y eso propicia el acercamiento a la ópera.”

Los siguiente montajes de la compañía serán con La Bohemia , en octubre en el Teatro de la Ciudad, y Fidelio , de Beethoven, se presentará posteriormente en la ya renovada sala principal del Palacio de Bellas Artes.

La Cenicienta estará en el teatro de las Artes del Cenart los domingos 13 y 20 de junio a las 17 horas, y el 15 y 17 a las 20 horas en el mismo recinto, ubicado en Río Churubusco y Tlalpan.

PRÓXIMO ANIVERSARIO DE LA MUSA

Foro Cultural La Musa a. c. en su 11ª. Aniversario , se complace en invitar a la sesión de Julio de: Club Amigos de la Ópera. La cual en esta ocasión contará con la distinguida presencia del investigador, dramaturgo y director de Escenología a. c., el maestro Edgar Ceballos, quién dará la charla: 

LA ÓPERA, SUS ORÍGENES 

Por Edgar Ceballos 

Una plática sobre la historia del teatro cantado, desde la tragedia griega, el teatro latino y medieval, así como el Renacimiento y el barroco de donde surgen dos formas de teatro importantes: la ópera y la Commedia dell'Arte. Una ponencia para los gustosos de este género lírico, para gente de teatro y público en general. 

Jueves 29 de julio 2009/ 19 hrs. 

Casa de la Cultura/1er.patio/2° piso 

Entrada Libre. 

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA REINICIA ACTIVIDADES: TRES TENORES, TRES INTERPRETACIONES

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Una vez concluida la Feria Nacional de San Marcos en su edición 2010, reinician las actividades del Club Amigos de la Ópera de Aguascalientes, y en esta ocasión el Dr. Arturo Castellanos Villaseñor ha preparado una sesión que será un ejercicio auditivo para escuchar a tres grandes tenores: el gran Luciano Pavarotti y la belleza de su voz; Plácido Domingo y toda su capacidad actoral e interpretativa sin igual; y Francisco Araiza, cantante mexicano cuya calidad es indiscutible para estar a la par de los grandes. Sin duda una sesión para disfrutar y admirar a estos cantantes que son ya parte de la historia del mundo de la ópera y del arte universal. No se pierda esta sesión el próximo jueves 27 de mayo, a partir de las 19:00 hrs., en el primer patio, segundo nivel de la Casa de la Cultura, ubicada en Venustiano Carranza 101, centro histórico. Lo esperamos. Disfrute a través de sesiones de audio y video del género escénico más completo: la ópera. La entrada es libre.

OPERA PRIMA – EL PRIMER REALITY SHOW CULTURAL EN MÉXICO

Por Alejandro Macías 

El domingo 9 de mayo se transmitió por Canal 22 el primer episodio de Ópera Prima – las Voces del Bicentenario , el primer reality show cultural en México. Este proyecto está auspiciado por la Secretaría de Educación Pública, Canal 22 y CONACULTA además del apoyo de Pro-Ópera, A.C.

La premisa de este programa es la siguiente: 22 jóvenes cantantes mexicanos, previamente elegidos, competirán durante 8 semanas durante las cuales recibirán clases de canto, actuación, estilo e idiomas por parte de destacadas figuras del arte operístico y escénico de México y el extranjero. Cada semana habrá un proceso de eliminatorias al final del cual quedarán 5 finalistas que, en una gala en vivo, competirán por los tres primeros lugares. Más de dos millones de pesos en premios, 30 mil pesos mensuales hasta por tres años y participaciones en espectáculos operísticos en México y Europa, así como una audición con el tenor Plácido Domingo, son los atractivos que ofrece este singular concurso para los ganadores.

Las personalidades que fungirán como profesores en este concurso son los maestros José Areán, Teresa Rodríguez, Gabriel Mijares y Mauricio García Lozano. Entre los críticos y expertos que participarán como jurados, maestros o asesores, se cuenta Ernesto de la Peña, Lázaro Azar, Fernando Álvarez del Castillo, Ignacio Toscano y Sergio Vela.

En la primera emisión de este programa, conducido por la actriz Claudia Ramírez, pudimos conocer el proceso de selección de los participantes, aprendimos sobre la trayectoria y experiencia del personal académico del programa y se explicó la dinámica de este peculiar reality show .

Finalmente es importante destacar la participación de una joven cantante hidrocálida: Roxana Sofía Anderson de Santos, de tan solo 19 años. Si usted quiere desearle suerte a esta joven promesa de la ópera puede consultar el siguiente enlace dentro del sitio web oficial de Ópera Prima, las Voces del Bicentenario: 

http://www.canal22.org.mx/operaprima/perfiles/anderson_r.html 

Finalmente, no olvide que este interesante programa se estará transmitiendo todos los domingos en punto de las 9 pm por Canal 22.

LA NUEVAS DIVAS DE LA ÓPERA EN EL SIGLO XXI

Por Enid Negrete 

Para el caballero de la hirsuta cabellera, 

enamorado por una diva rusa para siempre de Manon… 

Del mismo modo en que el castrado fue el rey y centro de la ópera en el siglo XVIII, en el XIX la diva reinó en la escena y en los corazones del público, más que en ningún otro momento de la historia y su reinado duró largos años. Si estudiamos la historia no es sino hasta finales del siglo XX cuando se pudieron poner frenos a los caprichos y exigencias de quien se sabía dueña y señora de las entradas de taquilla. Hasta hace muy pocos años su poder era absoluto, ciertamente, pero ¿cómo son las divas de nuestros días? ¿Han cambiado? ¿Cómo es la cantante estrella de nuestros días?

Algunas prácticas decimonónicas implantadas por estas estrellas (como usar sus propios vestuarios en las representaciones, determinar asuntos relativos a la producción y dirección o imponer a sus colegas), fueron parte de la vida de la ópera más allá la segunda mitad del siglo XX, por increíble que parezca. Durante su reinado la diva siempre tuvo la libertad de actuar como quisiera, de usar el vestuario de su propiedad o de su elección personal, sin considerar la unidad con el resto de cantantes (a menudo se daban casos en los que los cantantes se vestían con su bandera natal para salir a escena). Además de ensayar a su gusto y de estar presente en el teatro sólo un día antes de la representación, muchas veces sin notificar a nadie lo que haría en escena. Como ejemplos anecdóticos que explican esto podemos mencionar que Adelina Patti incluía en su contrato una cláusula que la eximía de ensayar, o que su marido medía las letras de los carteles para comprobar que las del nombre de su famosa esposa eran las más grandes. Esto por no hablar de los aspectos relacionados con las furias temperamentales, los berrinches, los caprichos y demás, que han sido documentados más ampliamente en libros, artículos, películas, etc.

Pero quizá lo más sorprendente sea lo que nos describe el teórico de la ópera Kurt Pahlen: 

“A veces las cantantes se adueñaron de papeles masculinos simplemente por que les gustaron. Las sopranos desearon interpretar papeles de tenor; contraltos se presentaron en papeles de bajo. ¿Quién podría creer que el papel bellamente masculino de Tamino (“La flauta mágica” de Mozart) fue cantado por mujeres? (…) Pocos decenios después actúan dos prima donnas juntas en una representación; ambas famosísimas desean ofrecerle al público algo muy especial. Henrriette Sontag canta el papel de Desdémona, en el “Otello” de Rossini, Giuditta Pasta… ¡el de Otello!” (1)

Por fortuna estos caprichos son muy difíciles de ver en nuestros días, pero desgraciadamente algunas de estas actitudes, sobre todo la de llegar un día antes de la representación y presentarse sólo al ensayo general, las seguimos padeciendo. Hoy en día, esta actitud queda justificada por la enorme carga de trabajo que tienen las estrellas de la ópera, entonces, por las enormes distancias y la lentitud de los transportes. En ambos casos el resultado es deplorable para la producción.

Las sopranos fueron famosas por su ignorancia, por sus caprichos y por sus excentricidades, tanto o más como por su voz o sus cualidades artísticas. La diva de la ópera siempre ha tenido una dicotomía esencial: es adorada por los espectadores de la misma manera en que criticada y odiada por sus compañeros de trabajo. Los chistes de sobre las sopranos, en el mundo de la ópera siempre son especialmente crueles: ¿Cuál es la diferencia entre una papa y una soprano? Que la papa es cultivada, ¿cuál es la diferencia entre la soprano y una víbora? El lipstick.

Pero ¿qué pasa con las divas de nuestros días? ¿Siguen siendo así? 

La Callas inició un cambio absoluto en la imagen de la diva: demostró lo disciplinada y exigente consigo misma que se puede ser. Todos los que trabajaron con ella, incluidos perfeccionistas famosos como Visconti o Zeffirelli, declaran la incansable ansia de trabajo de la gran diva. Las aportaciones a la ópera que hizo a la ópera son muchas, pero pareciera que una de las más importantes es una sencilla verdad, que contradijo toda la idea de la “Inspiración artística” o “los dones divinos” de sus predecesoras: El arte necesita del trabajo incansable para llegar a la perfección.

Una de las características primordiales de una cantante de ópera es que no son mujeres normales. Por más que me quieran convencer de ello, cuando uno trabaja a su lado comprende que tienen características que siempre las llevan a ser seres especiales. Y que eso no es cosa de hace unos años o de antes o de después, eso ha sido siempre. La que no es insoportable es maravillosa, la que no tiene una vida interna increíble es simpatiquísima, la que no es un desastre con el tiempo de los demás es una profesional de un rigor casi neurótico, y así por los siglos de los siglos. Pero, si algo ha hecho el devenir histórico, es que ahora las divas, herederas de la Callas, de la Patti y de la Malibrán, son mujeres multifacéticas y dinámicas que contradicen en mucho las ideas preconcebidas.

Tres casos nos demuestran cuánto han cambiado las divas: 

Cecilia Bartoli, una mezzosoprano ligera que también aborda ciertos papeles de soprano y cuya principal fascinación es el bel canto. Con una carrera fulgurante, esta célebre romana está considerada como una de las mejores cantantes de nuestros días. Confirma mi percepción de la “anormalidad” de las cantantes con su vitalidad apabullante en la mirada y una energía inagotable, además de tener un pasatiempo sumamente interesante: se ha dedicado durante muchos años a coleccionar objetos de otra gran diva del bel canto, mucho más trágica y nacida en el siglo XIX, Maria Malibrán. Investigadora incansable y cultísima, la Bartoli ha puesto al alcance de todos los espectadores una exposición itinerante que se presentó en 7 países europeos: España, Francia, Inglaterra, Holanda, Bélgica, Suiza y Alemania, en todas las ciudades donde ella actúa presentando el disco dedicado a la Malibrán, en el cual incluye composiciones de la fallecida soprano, así como su propia interpretación de las obras que fueron sus grandes éxitos. Además de haber rescatado arias escritas para los castrati del siglo XVIII o recuperado partituras de óperas olvidadas.

Contra todas las anécdotas de la falta de profesionalismo, está el ejemplo de Natalie Dessay, una de las mujeres más disciplinadas que ha pasado por los escenarios operísticos. Con un entrenamiento corporal impresionante, que le permite una capacidad física inusitada en una cantante, se ha convertido en una de las mejores actrices-cantantes de nuestro siglo. Cada una de sus actuaciones está marcada por la profundidad de la concepción, la complejidad que logra reflejar del mundo interno de personajes que no siempre fueron escritos de una manera interesante y por esa magia única, irrepetible, que logra el hecho de unir una interpretación vocal excelente a una actoralidad sin fisuras. Su trabajo se ha convertido en una referencia de la ópera contemporánea.

Ana Netrebko, la cantante que ha tirado por tierra para siempre la idea de que las cantantes son feas y gordas, une a su innegable belleza física una voz aterciopelada y un trabajo actoral famoso en el mundo entero. Manon, Violeta o Lucia, nunca tuvieron una intérprete que justificara tan bien que los tenores y los barítonos enloquecieran por ella o que tuvieran más de un pretendiente que mataba en su nombre. La pasión de sus actuaciones al lado de Rolando Villazón en producciones modernas, han hecho posible la relectura contemporánea de más de una ópera del repertorio tradicional.

Nuestras divas ahora son mujeres disciplinadas, apasionadas y apasionantes, cultas y entregadas y por supuesto, nada normales. Dispuestas, como la Callas, a poner la voz al servicio del todo en lugar del todo al servicio de la voz. Extraordinarias como las del siglo XIX o XX, pero por fortuna por otras razones. ¿Por qué? Quizá porque cantar no sea sólo un despliegue de técnica o de talento. Quizá porque cantar es una actitud ante la vida. 

(1) Pahlen, Kurt. Grandes cantantes de nuestro tiempo . Buenos Aires, EMECÉ editores, 1973. Pág. 33-34

APUNTES SOBRE MOZART: “EL RAPTO EN EL SERRALLO”

Por Otto Cázares 

El rapto en el serrallo ocupa el lugar intermedio en la producción operística de W. A. Mozart: antes y después, 6 óperas anteceden y suceden a esta obra del “Conocimiento amoroso”. En el Centro mismo del cánon mozartiano, El rapto atisba los prolegómenos de una madura y prometida “Educación sentimental” que había comenzado su itinerario fundando su promesa en Mitridate, Re di Ponto y que hallará su cabal cumplimiento en el núcleo temático de Cossí fan tutte . Un Centro excéntrico El rapto , si se quiere, porque mueve de su centro al amor: hace que su morada sea móvil, nómada, contrario a Las Bodas de Fígaro que estabiliza el amor y lo concentra en el ámbito doméstico emancipado, nacimiento del pensamiento moderno.

Secuestrados en un asalto de piratas, la Bella Constanza, “La blonda” y Pedrillo -la Amada, su dama de compañía y el Criado respectivamente de quién sí ha logrado escapar de los fascinerosos: Belmonte- han sido comprados después por el bajá Selim. Destaco aquí el lúdico uso del nombre del personaje Constanza a partir del de Constanza Weber, con quién Mozart contrajo nupcias el año del estreno de El rapto , 1782, año que marcó el inicio de su propia “Educación sentimental” ya que su matrimonio, a despecho del padre, se vio siempre ensombrecido por la antipatía de éste, pero al mismo tiempo, la “desobediencia” paterna le dotó con los contenidos fantasmáticos que estallarán simbólicamente en la figura de Il Commendatore . Constanza, una auténtica Penélope dieciochesca, se ha convertido en la favorita del serrallo, pero en el harém el bajá es Maestro en Amor : busca la reciprocidad sentimental de Constanza, prender en su corazón a través de amables convencimientos. El bajá Selim no es un seductor sino que, convocando al amor, es un sapiente Anfitrión. La resistencia, las lágrimas, la constancia de la Bella, sus firmezas en una palabra, fascinan cada vez más el corazón templado del bajá.

Maestro amoroso en el más amplio sentido de la palabra, el bajá Selim, conoce el doloroso amor y hace de los demás personajes -Constanza, Pedrillo, “La blonda” y sobre todo, de Belmonte- sus discípulos en “Educación sentimental”. La Maestría y la enseñanza del bajá se expresan por medio de la palabra hablada, no del canto. Selim un es personaje mudo para el canto, pero cuando reflexiona la voz de su pensamiento es musical. Yo interpreto que el personaje no alza vuelo en el trino y la coloratura porque desconozca este arte sino porque, habiendo experimentado el aprendizaje amoroso, ha atemperado de tal modo su carácter que su voz no se expresa ya por medio de los arrebatos canoros sino en la poesía rimada del parlamento hablado: triste maduración electiva del educado sentimentalmente. ¿Significa la templanza amorosa el abandono del canto? ¿El verdadero conocimiento amoroso es mudo para el arioso y la auténtica “Educación sentimental” se expresa mejor en el recitativo secco ? ¿Es la voz muda del bajá Selim manifestación de esta voz educada que no es conseja ni cantilena sino profundidad y acaso tristeza?

La misión de Belmonte será introducirse en Palacio y asestar el Rapto: rescatar a la Bella Constanza y de ser posible a la pareja buffa , “La blonda” y Pedrillo. Haciéndose pasar por un eminente arquitecto el bajá Selim toma a Belmonte como huésped en su Palacio, sin embargo todavía el hospedado habrá de burlar al guardián del encierro de las cosas que producen deseo -el museo y el serrallo- , Osmín. En Palacio, las paredes oyen: desde el fondo del pozo, detrás de las cortinas está el ojo siempre abierto de Osmín, dragón que resguarda a las bellas del serrallo y cuyo oficio es ejercer desconfianza, literal y metafórica figura del guardián de amores. “Te ordeno inmediatamente…que me quieras…” dice Osmín a “La blonda” que a su vez le espeta “…No puedo soportar que me des órdenes” en una escena que hace explícitas las dinámicas amorosas: la atracción, el menosprecio y las carantoñas se funden en la disputa, sin duda una de las expresiones más usuales del amor. Al ceñudo Osmín se le vierte una poción somnífera en un aria brillantísima y alegre, Viva Bacco! pues para que el rescate se efectúe se requiere adormecer al dragón. Los cuatro amigos se encuentran en posición de reunirse por primera vez, de mirarse a los ojos, de caer en los brazos del amado. Sin embargo, en plena dicha del corazón, el corazón siente oscuras preocupaciones: he aquí el abismo que se cierne en el centro mismo del amor. “¿Amas a Selim?” pregunta Belmonte a Constanza, “¿Amas a Osmín?” Pedrillo a “La blonda”. Este núcleo abisal encontrará su desarrollo más perfecto en Cossí pero aquí la formulación corona el glorioso final del Acto II: las emociones musicales nos llevan de la dicha a la disputa, del enturbamiento a la reconciliación y de ahí a la Celebración amorosa.

Mientras los amigos huyen son sorprendidos por el dragón que ha despertado de su adormecimiento. Sentenciados a morir por alta traición al filo de la cimitarra, se devela una compleja relación: el padre de Belmonte, tiempo hubo en que despojó al bajá mismo de amadas y posesiones. Él, que ostenta la rima poética de la palabra hablada, conocimiento del doloroso amor, invierte la fórmula: cobra con buenos actos y magnanimidad, la maldad recibida. “He aborrecido tanto a tu padre como para seguir su ejemplo (…) Eres libre: llévate a Constanza”. En contra de la ira y del egoísmo, el patrimonio del bajá es la grandeza: se me antoja que el título de esta ópera bien pudo haber sido La clemencia de Selim . De dos padres uno solo se inclina a la clemencia: el que ha olvidado el canto. La voz oscura de Leopold Mozart ensombreció el matrimonio de Wolfgang y Constanza, sin embargo la clemencia del bajá, en su canto mudo de sapiencia resignada, observó al final de la ópera como sus discípulos en “Educación sentimental” se alejaban en la embarcación que habría de surcar los tempestuosos mares del matrimonio…

TRES TENORES, TRES INTERPRETACIONES

Por Alejandro Macías 

Lo invitamos a conocer un poco sobre la vida y carrera de tres de las mejores voces en la historia moderna de la ópera: 

PLACIDO DOMINGO: El tenor madrileño es uno de los cantantes más admirados y respetados del siglo XX. Sus padres, dos talentosos cantantes de zarzuela, lo trajeron a México a los 8 años. Fue aquí donde comenzó sus estudios vocales en el Conservatorio Nacional. Su primera grabación la hizo a los 17 años. Aunque inició su carrera como barítono, pronto comenzó a explorar los alcances de su voz y a cantar papeles de tenor, principalmente de los repertorios italiano y francés. Hacia los años 70's ya era considerado el mejor tenor del mundo. La versatilidad lingüística y musicalidad de Domingo son tan prodigiosas que a lo largo de su carrera ha abordado papeles que van desde Händel hasta Wagner, cantando por lo menos 130 roles diferentes (más que ningún otro tenor en la historia). Plácido Domingo es también responsable de la creación del certamen de canto Operalia, por el que han pasado figuras tan célebres de la escena operística mundial como el mexicano Rolando Villazón. Su estatus de celebridad va más allá de los teatros de ópera, ya que es también un reconocido empresario; prueba de ello es que recientemente abrió un restaurante de comida mexicana en Qatar. 

LUCIANO PAVAROTTI: El tenor modenés es considerado por muchos como la figura operística más importante del siglo XX. Luciano Pavarotti hizo su debut en los escenarios con el Rodolfo de La Bohème en el Teatro Municipal de Reggio Emilia en 1961, donde alcanzó un éxito clamoroso. Tras su presentación internacional con La Traviata en Belgrado, Pavarotti se subió al escenario del Covent Garden de Londres en 1963, y en 1965 se presentó en La Scala de Milán, de nuevo en el papel de Rodolfo, bajo la dirección del legendario Herbert von Karajan. Siete años más tarde fue recibido por el Metropolitan de Nueva York, donde encarnó a Tonio de La Fille du Régiment . Después de dichos debuts vendrían muchos más en todo el mundo, compartiendo escenarios con las más grandes figuras de su tiempo (se recuerdan, especialmente, sus mancuernas con la diva australiana Joan Sutherland) y fue dirigido por maestros del más alto nivel abarcando un repertorio de considerable magnitud. Además de ser considerado como un verdadero icono musical contemporáneo, a Pavarotti se le reconoce su gran labor altruista en beneficio de los niños afectados por el hambre y la guerra. Pavarotti falleció el 6 de septiembre de 2007 después de luchar contra el cáncer de páncreas. 

FRANCISCO ARAIZA : Tenor capitalino nacido en 1950. Es considerado como el mejor intérprete de Mozart y Rossini de la segunda mitad del siglo XX. Su dinamismo vocal, histriónico y lingüístico le ha permitido abordar papeles de compositores tan dispares como Massenet, Mozart y Wagner. Estudió en el Conservatorio Nacional y debutó en 1970 en Bellas Artes. En las siguientes décadas realizó una carrera brillantísima, cantando en los mejores teatros del mundo bajo las batutas más renombradas de la época. Gracias a su incomparable talento, Araiza se ha hecho acreedor a numerosos reconocimientos, entre ellos el de Kammersänger de la Ópera de Viena. Actualmente se dedica a la enseñanza vocal y al impulso de jóvenes promesas de la ópera.

FORO CULTURAL LA MUSA A. C. INVITA

Se complace en presentar la sesión del mes de Junio de CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA. Lo que no se vio de Los maestros cantores de Núremberg . Fragmentos históricos, audios y videos poco conocidos. Dada la exitosa presentación de la ópera Los Maestros Cantores de Núremberg , en la sesión de junio se verán y escucharán fragmentos antiguos y arias de intérpretes poco conocidos pero no por ello, de menor calidad. Una sesión de extrañas joyas auditivas y visuales para cerrar con broche de oro la presentación de esta obra de Richard Wagner. Venga a disfrutar a través de estas sesiones de audio y video bajo la conducción del Dr. Arturo Castellanos Villaseñor. 

CONCLUYE PRESENTACIÓN DE LOS MAESTROS CANTORES DE NUREMBERG DE RICHARD WAGNER

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Concluyó la presentación de la ópera de Los Maestros Cantores de Nuremberg, de Richard Wagner, con fuertes y entusiastas aplausos de los asistentes a la sesión del mes de marzo del Club Amigos de la Ópera de Aguascalientes. En esta ocasión el Dr. Arturo Castellanos Villaseñor presentó la versión de esta ópera realizada en el Met de Nueva York en el año 2001, dirigida por James Levine y en los papeles principales Karita Mattila, James Morris, Ben Heppner, Allen y Polenzani. Al finalizar esta sesión y dado el grato sabor de boca que ésta dejó, se anunció que en el mes de mayo se hará una sesión especial sobre fragmentos de esta misma ópera, con videos y audios poco conocidos y de principios del siglo pasado, lo que fue muy bien recibido por la concurrencia. Se recuerda a los amables lectores que en el mes de abril no habrá sesión con motivo de la Feria Nacional de San Marcos 2010, y reiniciamos en mayo el jueves 27, con “Lo que no se vio de los Maestros Cantores”.

APUNTES SOBRE MOZART: “IDOMENEO, RE DI CRETA”

Por Otto Cázares

Todos los personajes que a manera de violento vórtice se dan cita en el Idomeneo llevan el Mar profundo en sus corazones. Al borde del naufragio, Idomeneo, Idamante, Ilia y Elektra conforman en su conjunto una vivaz metáfora de la Tempestad neptúnea. De modo contrario a Ulises -quién se ha granjeado el terrible furor de Neptuno (Posidón) el dios que le obstaculiza oportunamente todas las vías del ansiado regreso a Ítaca por haber cegado a su hijo el cíclope Polifemo- Neptuno consciente el regreso de Idomeneo a Creta porque, en medio de una tormenta que azota a su embarcación, promete al dios en nombre de un arribo seguro, sacrificar en su honor al primer hombre que encuentre en tierra firme.

La grandiosa obertura de la ópera, psicológicamente profunda en consonancia a la profundidad del ancho océano, nos introduce un Peso atmosférico : el del peso oceánico que, en las profundidades, revienta los oídos. Opino que la tarea de la música es combatir el Peso atmosférico como si se tratase de una suerte de descompresión musical. La lucha de los personajes en contra del naufragio espiritual les impone una nota de autodiscliplina musical cuya expresión será la de subir desde las profundidades psíquicas (las del filicidio y las del parricidio) al continuo de la vida, que significa, al final de la ópera, la sucesión de la corona: el hijo sucede al padre en los reinos del “Super Yo”.

El primer hombre que encuentra Idomeneo en terra ferma es a su propio hijo, el amoroso Idamante quién le ha amado sin conocerle. El Regreso del padre (como el regreso del Padre simbólico de la Estatua de Piedra en Don Giovanni ) trae consigo la Inmolación del Hijo. El sacrificio es legítimo desde el punto de vista votivo, desde el punto de vista moral y del comportamiento, es atroz. Idomeneo busca pacificar la tempestad desatada en su corazón dando una Razón moral a lo legal-monstruoso. Inventa odios que tienen por objeto a su hijo que se desvanecen tan pronto los elucubra; actúa con frialdad con éste y la frialdad la convierte en desprecio, el distanciamiento, en Razón y Justificación. La “Voluntad de Autoengaño” lleva a Idomeneo a pretender a quién media la distancia entre padre-hijo: Ilia, la amada de Idamante, mientras a éste planea exiliarlo en compañía de Elektra. Expreso mi sorpresa y regocijo siempre que veo a Elektra, la virgen histérica, en un papel distinto de aquél que se le asigna tradicionalmente; Elektra -un personaje que no podía faltar en el reparto general de las Novelas Familiares que aparecen en las óperas de Mozart- está enamorada de Idamante y su presencia, siempre perturbada y perturbadora, se expresa musicalmente por medio de impresionantes arias de locura.

Probablemente el momento más conmovedor sea cuando Idamante por fin descubre la ignominiosa tara que pesa sobre el padre y que explica su comportamiento: “Ahora comprendo que tu turbación no era desprecio sino amor paterno (…) “Asesta ya el golpe que nos libre a ambos de sufrir” , dice, y entrega en la mano del padre un hacha para luego inclinar dócilmente su infantil rostro contra la roca sacrificial. En la ópera Idomeneo, Re di Creta al igual que en el relato bíblico en el que Abrahám inmolará a Isaac, un Deus ex machina interrumpe la acción: los dioses ponen a prueba y permiten por poco el naufragio y el desbordamiento para impedirlo, crueles, en el último momento. Una Voz clemente (acaso una prefiguración sonora del Commendatore) aplaca al dios Neptuno y declara contento al Cielo: cuando el Padre es riguroso, el Cielo es clemente, reza esta profunda ópera. La Sucesión es declarada: Idamante se coronará rey y tomará por esposa a Ilia.

Perturbador, sin embargo, es el contrapunto escénico de este Lieto fine (final feliz). Durante la celebración, como una sombra tenebrosa, Elektra ha permanecido de espaldas y de repente no comienza sino más bien “estalla” el Aria de la Locura y la exasperación D'Oreste, d'Ajace . Después, la virgen histérica desaparece de escena con los ojos grandemente abiertos y no la volveremos a ver nunca más ¿Va a morir Elektra después de esta explosión? ¿Es lo suyo estallar, siempre estallar, sin tregua, sin meta y sin reposo? ¿Continuará viviendo? No lo sé. Adiós Elektra: desapareces entre las bambalinas para no volvernos a encontrar, nunca más. La reconciliación de las relaciones entre padres e hijos acarrea siempre la desaparición de Elektra: es su descanso…

EL DIRECTOR DE ESCENA VS. EL DIRECTOR DE ORQUESTA: 

VISIONES OPUESTAS, OBJETIVOS CONJUNTOS

2ª. y última parte 

Por Enid Negrete 

Esta relación puede ser muy difícil por dos aspectos principales: la ignorancia mutua y la competencia por el liderazgo del proyecto. 

Al mismo tiempo, es justo decir que los directores escénicos también llegan a ser muy ignorantes del trabajo musical y vocal de los demás integrantes del equipo creativo. Y muchas veces, en mi vida profesional me he topado con algunos que no tiene la menor idea de la tradición operística o de su historia. Incluso que no hablan el idioma de la ópera que dirigen, que no son capaces de seguir una partitura o que no saben qué define la obra del compositor con el que están trabajando.

Por otro lado, algunos directores de escena sorprenden por su estrecha y especial relación con la música. Ese el caso de Ingmar Bergman, quien inició su carrera profesional como asistente en la Ópera Real de Estocolmo. “ Sus montajes de ópera están marcados por las características de su obra cinematográfica: La exploración de la existencia espiritual del hombre, la búsqueda el amor y los cuestionamientos de la moral. Su trabajo con The rake´s progress provocó el comentario de Stravinsky de que nunca había visto una producción mejor de su ópera. Igual que en sus películas, Bergman usó los elementos visuales y el simbolismo de los personajes para pasar por encima de la razón y comunicarse directamente con el espectador. La principal contribución de Bergman a la ópera es su método de interpretación. Él se siente imposibilitado para memorizar una partitura, y para compensarlo estudia y escucha música una enorme cantidad de tiempo. El mensaje que oye en la música es el fundamento de su producción. Él hace que las secuencias rítmicas, las armonías y los colores logren volverse elementos visuales y dramáticos que clasifiquen el mensaje y hagan más poderosa la emoción”. (2)

Incluso, él mismo define su relación con la música de la siguiente manera: “Desde la infancia, la música ha sido mi más grande fuente de inspiración y estímulo, y con frecuencia siento un film, o una pieza de teatro, musicalmente” . (3) Lo asombroso después de estas declaraciones es que no haya dirigido mucha más ópera a lo largo de su carrera, tanto en el escenario como en la pantalla.

Pero evidentemente, ésta es una excepción. En general la música y la escena conviven de una manera bastante poco armónica en su proceso de conjunción.

El propio Giorgio Strehler, plantea el origen de este problema de “convivencia artística”: “ En el fondo, un director tiene un campo de intervención muy limitado en la ópera. En realidad, el verdadero director es el director de orquesta (…) [El director de escena] ha abdicado de sus funciones, que debieran ser las de la dirección general del espectáculo. Así como en el teatro el director es el único punto de confluencia de los intérpretes, en el teatro lírico la dirección es bicéfala. Teóricamente esto puede desembocar en un enriquecimiento, en la práctica produce verdaderos desastres”. (4)

Es decir, que esta relación puede ser muy difícil por dos aspectos principales: la ignorancia mutua y la competencia por el liderazgo del proyecto. Desde su origen ésta es una manzana envenenada. En cualquier caso, los que padecen las consecuencias son los cantantes y el personal de producción, lo cual incide profundamente en la calidad del resultado escénico.

Esta relación puede ser muy difícil por dos aspectos principales: la ignorancia mutua y la competencia por el liderazgo del proyecto.

Sin embargo, para otros directores, como José Carlos Plaza, es precisamente esta diferencia con la posición del director en el teatro, lo que hace interesante el trabajo de la ópera: “Lo más maravilloso de la ópera es que el director de escena no es tan protagonista como en el teatro, porque están la música, el director de orquesta y los cantantes, que, en mi opinión, son los que mandan. Y me encanta tener esa posición de ayuda” . (5)

Ahora bien, cuando el acuerdo ente directores llega al mejor de los términos, podemos esperar magia verdadera sobre el escenario, todo cobra sentido milagrosamente y los cantantes sienten toda la comodidad para realizar su trabajo. Estos montajes no son los comunes, pero hay que admitir que son cada vez más frecuentes. Sobre todo, porque tanto la preparación del director musical como la del escénico, están abriéndose a las nuevas posibilidades del otro lenguaje. El mejor ejemplo que pude encontrar al respecto es la descripción de la colaboración entre Luchino Visconti y Carlo Maria Giulini para La traviata de María Callas en la Scala de Milán:

“En la noche del 28 de mayo de 1955, al concluir Carlo María Giulini el preludio conmovedor del primer acto de La Traviata, y al atacar con su orquesta el allegro que indica que se levante el telón en la fiesta de Violeta, la mirada del director se desplazó instantáneamente al escenario: ‘Mi corazón dejó de latir; me sentí confundido ante la belleza de lo que apareció ante mis ojos –dice-. El decorado más exquisito que haya visto en toda mi vida. Todos los detalles de los decorados y los trajes extraordinarios de Lila de Nobili me hicieron entrar en otro mundo increíblemente próximo. Se esfumó toda sensación de artificio. Experimenté esta misma sensación cada vez que dirigí esta producción, más de veinte veces en dos temporadas. Para mí, la realidad era el escenario; lo que había detrás mío, el público, el auditorio y la propia Scala eran los artificios. Sólo lo que transcurría en el escenario era auténtico como la propia vida'”.(6) 

Este es el tipo de milagro al que todos -directores de escena, de orquesta, cantantes, escenógrafos, vestuaristas y los propios espectadores- aspiramos. Lo interesante es que se ha dado en más ocasiones de las que creemos.

Por ejemplo, Jean Louis Barrault, fue otro de los agraciados con una relación compleja pero sumamente enriquecedora creativamente hablando, con Pierre Boulez, quien era su director musical en varios montajes, entre ellos Renard de Stravinsky en el Petit Marigny : “Rápidamente habíamos descubierto las cualidades excepcionales de nuestro joven jefe de música. La potencia de su agresividad revelaba un deseo creador. Sus conocimientos musicales enciclopédicos, la flexibilidad de su talento, cierta mezcla de intransigencia y de humor, la sucesión de sus ternuras y de sus insolencias, un temperamento exacerbado y seductor, todo nos había acercado a él, y había hecho que entre él y nosotros nacieran lazos de afecto cada vez más estrechos: un auténtico amor filial”. (7)

Concluimos entonces, que la puesta en escena de una ópera, a diferencia del trabajo teatral además de tener más de un responsable directo, no depende solamente de la acción escénica o la composición estética, sino además de la creación de una relación específica entre la partitura y el movimiento escénico, así como de sus correspondientes responsables. Es decir de dos seres humanos que buscan los mismos resultados a través de dos artes con leyes distintas.

Es lógico que les cueste tanto entenderse. 

(1)Ranfoni, Ugo et Strehler, Giorgio. Yo Strehler: conversaciones con Ugo Ronfoni . Prólogo de Lluis Pasqual. Barcelona, Ultramar editores, 1987. Pág. 168 

(2)International Dictionary of Opera. C. Steven Larve, editor. Londres: St. James press, 1993.Pág. 123 

(3)Puigdoménech, Jordi. Ingmar Bergman: El último existencialista. Madrid: Editorial JC, 2004.Pág. 96 

(4) Yo Strehler: conversaciones con Ugo Ronfoni Op. Cit. Pág. 168 

(5)Llorente, Juan Antonio. “José Carlos Plaza: en las golondrinas enfrento la sofisticación de la verdad” Opera actual secc. Maestro. No. 33 Barcelona: Mayo-junio 1999. 

(6)Ardoin, John y Fitzgerald, Gerald: Callas. Traducción de María Canyelles y Juan Faci. Barcelona: Editorial POMAIRE, 1979. Pág. 115. 

(7)Barrault, Jean Louis. Mi vida en el teatro . Madrid: Fundamentos, 1975. 

Fuente: http://www.opusmusica.com/017/descena.html

RAMÓN VARGAS DEPLORA DESDÉN OFICIAL A ARTISTAS TRIUNFADORES

Ante un país en desastre, los cantantes de ópera ponemos en alto el nombre de México, 

El reality show que prepara el gobierno es una tomadura de pelo, asegura a La Jornada 

No hay una conciencia de lo que está pasando aquí, deplora el prestigiado tenor 

Ángel Vargas 

Periódico La Jornada 

Viernes 9 de abril de 2010, p. 3 

Nada más preocupante para una nación que aceptar sus limitaciones como destino, sostiene el tenor Ramón Vargas, quien de esa manera critica la falta de conciencia en el gobierno mexicano, y a veces entre la propia sociedad, para apoyar aquellas iniciativas y personas, entre ellas a los artistas, que ponen en alto el nombre y la imagen del país en momentos tan desastrosos como éste, en el que la violencia y el narcotráfico tienen copado a México.

Considerado una de las principales figuras del actual firmamento operístico mundial, el cantante mexicano interrumpió sus vacaciones para regresar de manera temporal a territorio nacional, con el propósito de encabezar la gala de ópera con la que este fin de semana será reinaugurada la Sala de Conciertos Nezahualcóyotl, luego de haber sido sometida a un proceso de mantenimiento mayor. 

Ausencia de política cultural 

En entrevista con La Jornada , además de encarar ciertas críticas a su quehacer profesional, Ramón Vargas refrenda su convicción sobre la ausencia de una política cultural encaminada a desarrollar y fortalecer el arte operístico nacional, que, en su opinión, tan buenos dividendos ha dado a México a escala mundial, sobre todo por la calidad de sus cantantes. 

“Lo que me da muchísima pena es que mientras (las autoridades) se ponen de acuerdo si habrá o no presupuesto, los jóvenes cantantes no se están desarrollando; mejor están haciendo programas de televisión, como ese de Ópera prima , una especie de reality show que es pura tomadura de pelo; eso no es lo que necesitamos”, sostiene el intérprete.

“Lo que necesitamos es hacer ópera y que los muchachos tengan dónde cantar y que se hagan más funciones ¿Un programa de televisión como para qué, a dónde y qué van a cantar después los ganadores?

“En lugar de estar gastando dinero y tiempo en eso, se hubiera hecho un gran concurso nacional o internacional, y eso habría sido menos costoso y tendría los mismos resultados.

“Más que un reality show , lo que necesitamos es hacer ópera, programar títulos, que los muchachos se desarrollen; que también hagan directores de escena y musicales, que se desarrolle la gente relacionada con el teatro, que son mexicanos y no tienen trabajo.

“Eso es lo que necesitamos y no se está haciendo. No hay una conciencia de lo que está pasando. Los cantantes de ópera somos los que estamos poniendo el nombre de México en lo más alto en los tiempos recientes, porque lo que pasa en el país es un desastre.

“Debería ser motivo de orgullo cada vez que un cantante mexicano se presenta en cualquier teatro del mundo, sea más o menos importante, porque es una forma en la que el nombre de México no se relaciona con que hay asesinatos y narcos que se pelean por el control de territorios y de la droga, sino que estamos haciendo alta cultura.

Eso es lo que tenemos que apoyar, pero no está pasando. Es algo preocupante que no tengamos el apoyo de las autoridades y en ocasiones ni de la sociedad, pues a veces, tristemente, los mexicanos, si vemos que alguien está triunfando, mejor lo agarramos a patadas. Mientras aceptamos nuestras limitaciones como destino, eso es preocupante.

–¿Qué responde a las críticas de algunos especialistas y cierto sector del público acerca de que sólo cumple y no se entrega al ciento por ciento cuando actúa en México?

–Nunca me he presentado para salir del paso. Tal vez alguien diga que vine ahorrándo entrega, y nunca he hecho algo así; soy una persona que hago lo que puedo, en el momento que estoy y lo mejor que puedo.

“Lo que no se sabe es que cantar en la ciudad de México, para mí, es muy complicado, por varias razones. Primero, por la altura de la urbe; a pesar de que soy chilango, ya me desacostumbré; pero la cosa más grave es que la capital está muy contaminada y sufro de terribles alergias.

“No es un pretexto, es una condición de mi físico. Y, claro, eso puede alterar mi trabajo. Ha habido años en los que realmente he tenido que sufrir para terminar mis compromisos, porque no estoy en óptimas condiciones físicas. Pero eso no es un pretexto, a la gente no le importa. Uno debe venir y cantar lo mejor que puede.

Es difícil darle gusto a todo mundo; no es mi papel estar bien con Dios y con el diablo. Hago lo que creo que está bien, y quien esté de acuerdo pues que lo aprecie y quien no, que lo critique. Me siento muy tranquilo conmigo mismo.

–¿Quizá en esa apreciación tenga que ver la repercusión mediática de sus triunfos en el extranjero, como el más reciente en el Met de Nueva York, donde fue aclamado?

–Es muy curioso que en el extranjero me alaban y que mis compatriotas, algunos, no todos, me critican con severidad. Es una característica de algunos mexicanos, desafortunadamente, de pegarle a quien ven arriba; como que hay un estado de frustración de algunas personas, no pueden resistir que alguien triunfe y piensan que si no son ellas, mejor nadie.

Por fortuna, la mayoría de la gente me sigue queriendo, apreciando, respetando y yo hago lo propio con esas personas. Me debo realmente a los que confían en mí, que me quieren; además, hago lo que siento que está bien y lo hago con mucha honestidad. 

Un arte muy pasional 

–¿En qué momento de su carrera se siente usted hoy día? Hace unos ocho años, se le comparó con un futbolista que estaba preparándose para convertirse en goleador.

–Sigo metiendo muchos goles y varios son de chilena. Jajaja... Estoy en muy buen momento, además no somos máquinas, no todo el repertorio le queda a uno; por ejemplo, mi Fausto aquí en México me lo criticaron mucho y en Nueva York me lo alabaron semanas después.

“Pero de eso nadie comentó algo; se quedaron callados. Sólo comentan lo que les parece que estuvo mal. Digamos que, a veces, a quienes emiten esos comentarios les falta objetividad. Eso pasa en cualquier lado.

“¡Cierto, la ópera es un arte muy pasional, y claro que todos tenemos noches mejores y noches menos buenas; es algo que pasa frecuentemente a todas las personas, que de repente tenemos noches de oro y otras oscuras; ni modo, también es parte del encanto del teatro en vivo, nada está firmado.

“El hecho de presentarse no significa que uno esté en su esplendor. Al público no le importa si a uno le duele la cabeza, el estómago; si tiene un resfriado, si se peleó con la esposa, si el hijo está enfermo o si tiene una preocupación.

“Lo que quiere siempre es escucharte bien, y está en su derecho; pero no siempre es posible. Finalmente, los artistas somos seres humanos, y quien siempre quiera escuchar algo perfecto que mejor compre un disco y lo escuche en su casa; aunque los discos están truqueados.

Muchos de los críticos lo son a partir de escuchar únicamente discos, sobre ellos basan sus comentarios, no saben lo que realmente es ver a los artistas en vivo. Entonces, ¿cómo pueden hacer una crítica de algo que sólo han escuchado en disco?

APUNTES DE ÓPERA: “LA CLEMENZA DI TITO” DE W.A. MOZART

Por Otto Cázares

“La clemenza di Tito” pone en escena cómo las decisiones políticas del César intervienen en la vida privada de sus súbditos. Tito, como todo monarca, al tomar esposa discrimina: si elige como compañera a Servilia, transgrede la pasión amorosa de su amigo Annio; si antepone por amor o por deseo a una hermosa bárbara (una no-romana), el despecho de la princesa usurpada Vitelia -verdadera piromaníaca moral- inflama su núbil pecho. Vitelia, auténtica Cleopatra que perfecciona el arte de la manipulación con sutiles artimañas seductoras, conduce al amigo más cercano, Sexto, a la sedición: atentar contra la vida del César y prender fuego al Capitolio. Si en “Mitridate, Re di Ponto” los hijos seducen por vías que delatan su naturaleza apariencial (ver mi artículo Mitridate, Re di Ponto: Despedida y reconciliación) a la esposa del padre, en “La clemenza di Tito” el César, padre simbólico, con su decisión discriminativa de tomar una esposa, hace candidatas a las amadas de sus hijos simbólicos. Si el “Mitridate” es el flujo de la transgresión, “La clemenza” es el reflujo.

La lúgubre traición de Sexto se cierne como consecuencia sombría del “ser desplegado” del César, que es siempre luminoso: astro político, Ser Brillante que toma decisiones y que al tomarlas inside directamente en la arquitectura pasional de sus allegados. En otras palabras, para el emperador “extraer” una compañera augusta de esta arquitectura es derrumbar la bóveda subjetiva de sus relaciones. Si en el Acto I Tito “actúa” magnanimidad, lo hace sólo en un estado declarativo -declara, por ejemplo, que si el pueblo de Roma le critica por ligereza, no le importa, si por locura, le compadece, si por razón, le agradece y finalmente, si le critica por maldad, le compadece - en el Acto II lleva a la “acción escénica” esa magnanimidad declarada: del primero al segundo acto Tito pasa de lo declarativo a lo performativo.

En realidad, la conmoción de Tito es poner a prueba su grandeza. Pienso que es necesaria cierta pequeña dosis de histerismo para ejercer la clemencia, que siempre es pública, de otro modo sería una dispensa doméstica. Encuentro a Vitelia, la Cleopatra histérica, más cercana a Tito de lo que se cree: ambos personajes poseen una fuerza conmovedora sin parangón en la obra cuando se observan a sí mismos, se autoinspeccionan y capitulan en sus propios sistemas de creencias. En Tito y Vitelia la autocrítica y la observancia autoconsciente es musical y ésta llega a cimas muy elevadas. El emperador, por último, perdona a los conjurados: “No me entregaré a la crueldad. Se sepa en Roma que sigo siendo el mismo: todo lo absuelvo y todo lo olvido”. Es necesario tomar varias formas -la del soberano, la del juez, la del amigo- para volver a ser uno y admirarse de sí mismo con gesto mayestático: tal es la condición de la grandeza…

LOS MAESTROS CANTORES DE NÚREMBERG, 2 acto, DE RICHARD WAGNER

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Club Amigos de la Ópera del Foro Cultural La Musa A. C., presenta en marzo la parte final de la ópera Los Maestros Cantores de Nuremberg, de Richard Wagner, en la cual escucharemos uno de los más bellos quintetos escritos para ópera y la emotividad de los cantos de un pueblo a través de la intervención del coro con gran belleza, fuerza e impacto auditivo.

Las explicaciones de esta obra estarán a cargo del moderador del club, el Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, quien con su pasión por este género musical nos guiará para una mejor comprensión de la obra. La sesión del mes de marzo se llevará a cabo el jueves 25 en la Galería Benjamín Manzo del Instituto Cultural de Aguascalientes, a quienes agradecemos el apoyo brindado a los casi seis años de sesiones de este club en Aguascalientes. Lo esperamos, disfrute a través de sesiones de audio y video del género escénico más completo: la ópera. La entrada es libre.

EL DIRECTOR DE ESCENA VS EL DIRECTOR DE ORQUESTA: 

VISIONES OPUESTAS, OBJETIVOS CONJUNTOS, PRIMERA PARTE

Por Enid Negrete 

En la ópera “contar una historia lo más claramente posible” es responsabilidad de dos figuras: el director escénico y el de orquesta. Y es este último el que lleva a efecto este regular y armonizar incluso durante las funciones, cuando el director de escena ya no tiene injerencia inmediata en los resultados escénicos. 

Esta característica, casi exclusiva de la ópera (tenemos que aceptar que otros ámbitos como el musical de Brodway el director de orquesta está supeditado al trabajo del director de escena), afecta en más de un sentido el trabajo de un director escénico acostumbrado a ser el único eje regulador de un espectáculo, sobre todo si se piensa que el ritmo escénico del montaje deja de depender de él y que, de paso, no es tan fácil ni tan común que ambos directores tengan un acuerdo feliz.

Un ejemplo al respecto nos lo cuenta el director italiano Giorgio Strehler cuando comenta su relación con el famoso director de orquesta George Solti, con quien se encontró en la producción de Le nozze di Figaro en marzo de 1973 para el teatro de la corte de Versalles:

“[Era] un espectáculo importante, que obtuvo un éxito extraordinario. Pero detrás de él se escondían profundas diferencias entre Solti y yo, tan serias que yo, el día del estreno, ya había hecho las maletas (…) Solti se incorporó tarde a los ensayos. Yo había hecho ya mi trabajo de dirección. El entendimiento con los excelentes intérpretes, empezando por Mirella Freni, que encarnaba a Susana, era total (…) Cuando Solti llega se encuentra ante un espectáculo ya construido, se siente como un intruso y comienza a hacer cambios, a criticarlo todo, a modificar los tempos y posiciones. Decidió que la orquesta debía ir más rápido, y por consiguiente, apresuró el canto de los intérpretes. Los cantantes, desorientados al principio, acabaron por rebelarse. Reinaba la confusión, todo el mundo estaba tenso. Yo dije: ‘Perdone Mtro. Solti, pero no he logrado ponerme en contacto con usted. He trabajado con el pianista a partir de los tempos que usted indicó. Y, ahora, cuando usted llega, con el nuevo tempo que impone a la dirección orquestal, lo envía todo a rodar, incluida la dirección escénica'. Me escuchó y dijo: ‘No se preocupe, señor Strehler. Esto es asunto mío, son complicaciones que no le afectan'. Así que me largué”(1) .

Esta anécdota nos demuestra la falta de conocimiento de algunos directores musicales sobre el trabajo del director escénico. Si bien es cierto que la velocidad de los tempos musicales es responsabilidad del director de orquesta, la falta de acuerdo o los cambios sobre ellos afectan directamente el trabajo del director de escena.

Pero además, ésta anécdota nos deja ver dos aspectos muy importantes: primero que hay directores de orquesta que tienen ideas muy particulares de la puesta en escena, y en muchos casos rayan la más rancia de las tradiciones, aunque sean revolucionarios en su concepción musical (lo cual no quiere decir que no haya otros muchos que estén abiertos no sólo a la novedad visual, sino incluso a la renovación radical en ese aspecto), y por otro lado nos demuestra como en la ópera la dirección de escena no toma decisiones que en el teatro son básicas como la elección de la obra, la selección del elenco o la definición de la forma de trabajo. Y éste es uno de los aspectos más difíciles para el trabajo del director de escena, quien debe pactar con un mundo de personas que tienen concepciones estéticas y prácticas muy distintas a las suyas. 

(1)Ranfoni, Ugo et Strehler, Giorgio. Yo Strehler: conversaciones con Ugo Ronfoni . Prólogo de Lluis Pasqual. Barcelona, Ultramar editores, 1987. Pág. 168 

Fuente: http://www.opusmusica.com/017/descena.html

TEATRO DIANA EN GUADALAJARA, ÓPERA HAMLET DE AMBROISE THOMAS, EL 27 DE MARZO EN VIVO, VÍA SATÉLITE, DESDE EL METROPOLITAN OPERA HOUSE DE NUEVA YORK

En la temporada en vivo desde el MET de Nueva York se presentará el 27 de marzo, bajo la dirección de James Levinese presentará la ópera Hamlet de Ambroise Thomas 

Las obras de Shakespeare han inspirado incontables adaptaciones operísticas. Esta vez, el barítono británico Simon Keenlyside (en el papel titular) y la soprano francesa Natalie Dessay (como Ofelia) traen a la escena dos de los personajes más memorables del poeta y dramaturgo inglés en esta nueva producción de Hamlet, de Ambroise Thomas. Muy en tono con dotes histriónicos de Dessay, el compositor francés creó una extensa y memorable escena de locura que sólo rivaliza con la de Lucia de Lamermoor. Louis Langrée dirige a la Orquesta de la Metropolitan Opera. En este montaje del Met se echará mano de un final alternativo, con tintes trágicos, muy distinto al final feliz que se conoce bien en el Covent Garden. 

Adentrarse en el mundo de la ópera desde distintos lugares es uno de los principales objetivos de este proyecto ya que buscamos contribuir a que la larga historia de la ópera en Guadalajara siga manteniéndose viva y con nuevos adeptos. De esta manera nos proponemos contribuir con la formación de públicos que aprecien a través de la ópera, todas las manifestaciones de arte que en ella se envuelven. 

El costo de los boletos para las transmisiones en vivo será desde $80.00 hasta $250.00 pesos y se encuentran ya a la venta en taquillas del Teatro o en el Sistema Ticketmaster al 3818-3800. 

APUNTES DE ÓPERA: MITRIDATE, RE DI PONTO DE W.A. MOZART

Por Otto Cázares

Mitridate, Re di Ponto: despedida y reconciliación 

A su regreso a Ninfea después de largos años de combate contra la Roma Imperial, la gran fatiga heroica de Mitridate, Rey del Ponto, no fue planear las estrategias para volver a guerrear y bienquistarse de las derrotas asestadas por Pompeyo y el Capitolio sino distinguir entre sus hijos, Farnace y Sifare, al hijo infiel. Buscando la infidelidad se descarta al fiel: la indagación se centra necesariamente en la deslealtad filial que es, rigurosamente, traición patria . Cobijados por la ausencia paterna, Farnace y Sifare han cortejado a la esposa real, Aspasia, de modos disitintos, modos que descubren la naturaleza divergente de los hijos pero que se unen irremediablemente en el Deseo por la Apariencia en tanto que todo deseo filial es usurpador: Sifare sufre virtuosamente la atracción de la tirana belleza de la Madre Real, resistiéndola estoicamente; Farnace, por su parte, propone a la bella: "Las promesas del padre, el hijo las cumplirá" .

Ambos cortejos se despliegan en diferentes niveles de Apariencia: enamorados de la apariencia de Aspasia, del Velo de Maya que es toda apariencia, los hermanos se miran frontalemente cuando el Padre llega y retira, con su presencia, el Velo de Maya. Retirado el Velo de la apariencia, a los hermanos sólo les queda la confrontación y la ardua tarea de Mitridate, por su parte, será distinguir, enmedio de la bruma de incertidumbre y del dolor enceguecedor de su paternal sentimiento herido, entre múltiples juegos de apariencias: diferenciar la justedad y la lealtad, de la injusticia y la deslealtad; la fidelidad desleal de la lealtad infiel.

En ciertos momentos Sifare sí se nos aparece como el hijo fiel que por su abstención estoica y virtuosa resiste temeroso a su deseo, sin embargo en otros, como en un momento de ira en que Farnace lo señala como el verdadero rival -el rival sentimental- más culpable aún cuanto porque su amor no es desdeñado por Aspasia, no podemos ya distinguir entre la fidelidad desleal de la justicia y la injusticia del sentimiento amoroso porque, en efecto, sus barreras se distinguen sólo dificultosamente de entre las tinieblas psíquicas por casi imperceptibles y sutiles matices.

Yo encuentro que después de Mitridate, el personaje más conmovedor de esta maravillosa ópera es Farnace: el suyo es un deseo no sentimental que lo convierte en el "rival sensual" del padre, un rival no sentimental que le arroja a la apariencia de "Hijo desleal". Sin embargo esta rivalidad no sentimental, sensual, también permite la mutación emocional: el gran desleal da un vuelco de consciencia cuando su pasión sensual se enfría y después de una conmovedora autorrevisión besa la mano del padre en el momento de su muerte. La gran herida de la Incertidumbre Filial es sanada con suprema dicha en la agonía: Mitridate no muere traicionado sino reconciliado y devolviendo la "ternura paterna". Este final bellísimo y consolador me recuerda, en terrible contraste, el fin del Rey Lear -una obra en que por cierto las apariencias llegan hasta lo inaudito- que muere aullando de dolor con su hija Cordelia en brazos después de la conciliación del padre con la hija leal.

2010 UN AÑO PARA LA ÓPERA 

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Con un 2010 ya en su segundo mes, la ópera ha tenido un prometedor inicio, muestra de ello son algunas actividades que en enero se han desarrollado como el Festival Alfonso Ortiz Tirado de Sonora, que dio un lugar preponderante a la presentación de grandes cantantes del mundo de la ópera como Encarnación Vázquez, Jessye Norman, Frederica von Stade y Cloe Moroe, y la entrega de la medalla Dr. Alfonso Ortiz Tirado 2010 a la mezzosoprano mexicana Encarnación Vázquez por sus 30 años de trayectoria.

Por otra parte también reiniciaron las trasmisiones en vivo vía satélite desde el Metropolitan Opera House de Nueva York, en su temporada 2009-2010, en el Teatro Diana en la ciudad de Guadalajara, y en Aguascalientes dieron inicio las actividades de Club Amigos de la Ópera, cuya sesión de enero fue con “localidades agotadas”. Los amantes de este género escénico esperamos este año contar con puestas operísticas que nos permita disfrutar, emocionar y apasionar con el denominado arte escénico más completo: la ópera.

Finalmente es para A Escena un honor contar en 2010 con los textos de los prestigiados colaboradores Enid Negrete, directora escénica de Barcelona; Otto Cázares, artista plástico especializado en ópera; y Alejandro Macías Flores, joven estudioso y promotor de este género escénico.

INICIÓ SUS ACTIVIDADES 2010 CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA DE AGUASCALIENTES 

Por Sylvia M. Ríos Casanova 

Con un público que llenó todos los asientos disponibles, y otros más que permanecieron de pie, se realizó en enero la primera sesión de Club Amigos de la Ópera de la ciudad de Aguascalientes En esta ocasión el Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, moderador del club, presentó la primera de tres partes de una de las óperas más bellas y gustada por muchos: Los Maestros Cantores de Nuremberg de Richard Wagner. La respuesta del público que esperó con impaciencia el inicio de la sesión no se hizo esperar, al aplaudir con entusiasmo las arias del primer acto presentado.

Club Amigos de la Ópera es el programa más sólido de formación de públicos, del Foro Cultural La Musa A.C., en cuyas sesiones que se realizan el último jueves de cada mes, día a día cuenta con un mayor número de asistentes así como su interés por la ópera.

La sesión del mes de febrero a realizarse el jueves 25, continuará con el segundo y parte del tercer acto de esta imponente ópera del gran compositor alemán Richard Wagner. No falte y aprenda y disfrute a través de sesiones de audio y video y cuya entrada es totalmente libre.

LOS MAESTROS CANTORES DE NUREMBERG

UNA COMEDIA HUMANA ATEMPORAL

Dentro del mare-mágnum de héroes, heroínas y leyendas de las demás tramas wagnerianas, sorprende gratamente el encontrar una comedia en la que los personajes son tan humanos como cualquiera de nosotros: no tienen cualidades especiales ni se hayan envueltos en situaciones extraordinarias. 

La historia de los "maestros cantores" ocurre en una ciudad real (Nuremberg), en una época real (siglo XIII), con unos personajes reales (Hans Sachs) y con unas situaciones reales no sólo de aquella época, sino de todas las edades del hombre, lo que le concede ese grado de atemporalidad que, como en los demás casos, hace tan inmortales las obras wagnerianas. 

Una vez más, Wagner denuncia los problemas más típicos de la sociedad pero esta vez en clave de humor (enredos amorosos, celos, envidias, ambiciones...) y expertamente diluidos irónicamente en la trama de un torneo de canto de los que tanto hubieron en aquella época en Alemania. 

Existen muchos "Hans Sachs" alrededor nuestro afortunadamente, pero también estamos plagados de demasiados "Sixtus Beckmesser" y no hace falta ser un genio para darse cuenta de la moraleja de todo el drama musical. 

Las grandes virtudes de esta obra son que tanto la música como el desarrollo argumental no busca la complejidad musical y perfección psicológica del "Anillo" o "Tristán", sino que son amigables, sencillas, fáciles de asimilar y de un potencial anímico impresionante. 

De hecho Meistersinger es una obra emocionalmente muy positiva, sin espacio para el pesimismo y que produce tal alegría y vitalidad al oyente que, como bien afirma Angel-Fernando Mayo: " ¡dan ganas de vivir! ".

Fuente: http//www. Los maestros cantores de Nuremberg. Una comedia humana atemporal

RETRATO: CECILIA BARTOLI, DISCÍPULA DE SU PROPIA VOZ

Por Otto Cázares 

La mezzosoprano Cecilia Bartoli (Roma, 1966) es una artista que dota a sus cada vez más numerosos admiradores de la condiciones para asegurarse una Audición cabal. Entrega con prolijidad las herramientas para hacerse oír , dándonos a conocer nuevos sentidos musicológicos, lexicales e histórico-culturales, pues es tal la inmediatez de lo que podríamos llamar “fogonazos” de genialidad en sus interpretaciones que, me parece, se propone al dotarnos de sentidos, no deslumbrar con su canto sino iluminar la escucha: hacernos discípulos con oídos capacitados para oír su voz.

De este modo, lo que podríamos designar como su Visión fantástica de la Interpretación , es recibida por una sensibilidad que ella misma ha labrado: la nuestra. Este es el origen, creo, de sus últimas producciones discográficas que se editan junto a sendos estudios, ensayos y fuentes bibliográficas, dataciones y hasta pequeños diccionarios ilustrados (tal es el caso de su última producción Sacrificium , Decca 2009). Y es que quizás se trate, en el caso de Cecilia Bartoli, de una de las subjetividades artísticas más desarrolladas e hiperconscientes de sus medios de expresión, que se hace necesaria la figura de un Guía que lleve de la mano por todo el mapa extenso de su sensibilidad e inmenso genio musical. Ella misma se ha encargado desde el booklet del disco o a través de ediciones especiales de guiarnos no porque escucharla resulte difícil, nada más fácil y disfrutable, sino porque como es una artista que ha “extraído” desde los cimientos todas las posibilidades al parecer ilimitadas de su propia voz, se ha propuesto diferentes tesis en cada una de sus incursiones discográficas y ha querido que la acompañemos en este camino que la lleva de una tesis a otra, camino que ha tomado para descubrir, labrar y ejercitar su propia voz.

Sus tesis son “problemas” artísticos a resolver por medio de investigaciones musicológicas e históricas: va a las fuentes originales, visita bibliotecas, estudia manuscritos y partituras autógrafas, “extrae”, desempolva, salva del olvido de los siglos. Sus tesis a través de la última década la han llevado a Antonio Vivaldi y a su hermosa producción operística; a Cristoph Willibald von Gluck y a sus arias italianas; al controvertido personaje de la leyenda mozartiana (que tiene el tino y el buen gusto de no mencionar) Antonio Salieri y a sus sorprendentes composiciones operísticas; a la producción del género que nos ocupa en el período en que fue censurada en Roma; a María Malibrán, primadonna legendaria que Bartoli “reconstruye” musicalmente y de la que ofrece, en la edición de colección, un pequeño museo portátil de dedicado a la diva con dibujos, pinturas, cartas, documentos hemerográficos y objetos de toda índole pertenecientes a su propia colección relacionada con Malibrán; y finalmente, en 2009, su nueva tesis la he llevado a la Escuela de Castrati napolitana, y a interpretar imposibles e insólitas arias compuestas para las estrellas del firmamento del barroco: Farinelli, Senesino, Porporino, Caffarelli. Como es una intérprete de inteligencia excepcional sabe que entrega el Hecho musical con todo su esplendor pero al mismo tiempo educa, moldea, prepara las condiciones para que su interpretación sea recibida: en todo caso, su canto es guía, es magisterio, sentido último es éste del Maestro Cantor.

En cierto sentido Cecilia Bartoli nos hace discípulos de su voz porque ella también lo es: la ha ido descubriendo, perfeccionando hasta lo inaudito a través del tiempo. Por medio de sus discos, de sus tesis a resolver, ha accedido a latitudes imprevistas de su propia voz. Quién sabe qué alturas artísticas nos deparen sus próximas investigaciones. En una palabra, creo que, en los ya imprescindibles discos de Cecilia Bartoli, se refleja el trabajo de desarrollo de su propia subjetividad artística que, a través del disco, es llevada a una Objetividad Maestra y el escucha acompaña a Cecilia Bartoli en esta transición… 

Próximo Retrato: Rolando Villazón

LA RELACIÓN ENTRE CREADORES Y PÚBLICO EN LA ÓPERA

UNA MUESTRA MÁS DEL ABSURDO EN LA VIDA COTIDIANA 

Por Enid Negrete 

No, nunca podremos evitarlo. Nos necesitamos. El espectador necesita la ópera y el creador no puede trabajar sin él. Es una de esas relaciones fatídicas, interesantísimas y enfermizas que nos rodean sin mayor explicación que un suspiro seguido por la frase: “Así es la vida”.

Como siempre he dicho: no podemos darnos el lujo de juzgar al público operístico así como así, tiene que haber una labor de entendimiento y sobre todo: saber tanto o más y amar, tanto o más que ellos la ópera para establecer esa relación imprescindible que se da en el teatro. Esto no significa que los que nos dedicamos a la producción, dirección e interpretación de la ópera debamos estar a su servicio o complacer sus gustos. Los creadores de la ópera están para proponer maneras distintas de ver la vida y el mundo, no para cumplir caprichos, evidentemente, pero sí tenemos que ser conscientes de a quién nos dirigimos.

El presente artículo está dedicado a algunas opiniones que he encontrado publicadas, así como otras que se me han dicho en vivo y en directo, de espectadores y cuyo análisis me parece importante para entender un poco de esta compleja relación.

Expongo algunas de estas opiniones a fin de poder reflexionar sobre ellas. Comenzaré por la opinión de Edward J. Dent: “Cada uno de los absurdos [de las convenciones de la ópera] tiene su razón histórica, aunque a veces es difícil explicar cómo se desarrolló tal convención sin incurrir en tecnicismos musicales. En algunas óperas las convenciones pasan casi desapercibidas porque la belleza y la fascinación de la música se apodera d l auditor y le hace olvidar que la situación es contraria al sentido común (...) En todas las óperas lo que realmente atrae al público es la belleza y la expresividad de la música” (1)

Si esto fuera cierto, sería lo mismo presentar las óperas en concierto que con puesta en escena. Por otro lado que los absurdos pasen o no al espectador con un determinado significado es responsabilidad del director de escena, su manera de usar dichos absurdos construyen el lenguaje escénico único, propio e individual de dicho artista. Que tan bien logre hacerlo es un asunto que incluye factores tan aleatorios como el talento, las condiciones técnicas y la capacidad artística.

Ahora revisemos una apasionada crítica que resume la opinión de muchos de los espectadores de la ópera en nuestros días: “Cada vez se hace más insoportable la tiranía a la que nos tienen sometidos los directores de escena con sus caprichos cuando no -la mayor parte de las veces- con sus ignorancias manifiestas. Ya en alguna otra ocasión, desde esta columna, he alzado la voz contra esos personajillos que, salvando unos pocos, van de intelectuales de vanguardia y conocedores de no se sabe qué arcanos misterios inaccesibles para el resto de los humanos, cuando no descaradamente analfabetos, haciendo profesión de su ignorancia y desprecio de la música y la ópera como un género decadente que sólo ellos, desde su infinita sabiduría y magisterio teatral -dejando aparte el canto y los cantantes- pueden recuperar y presentar en la época actual” (2)

El canto nunca podrá dejarse aparte en un montaje de ópera, simplemente porque es su esencia misma. Aunque es cierto que hay muchos directores de teatro sin preparación musical que abordan la ópera (lo cual en mi personal opinión es una falta de profesionalismo), también es cierto que hay muchos cuyo trabajo ha hecho que la ópera sea un arte teatral en nuestro siglo, y muchos músicos que se han atrevido a dirigir escena sin conocimientos teatrales con resultados desastrosos también.

Y el Sr. García Rosado continúa: “Ante esta situación, el aficionado está llegando, si es que no ha llegado ya, al final de su paciencia y contención, y algún día no muy lejano algún teatro puede salir por los aires con sus responsables dentro; porque no podemos negarlo, sus responsables, es decir, los directores artísticos y gerentes, patronos o como se les quiera llamar, son los que tienen la última palabra para contratar a esos falsificadores del teatro lírico, a esos ignorantes de la ópera, a esos emperadores desnudos a los que nadie se atreve a reconocer como auténticos farsantes y que cuentan con otros tantos corifeos, disfrazados de críticos o comentaristas, que cual corte de los milagros, les bailan el agua de su ignorancia dando incienso y alabanzas a su inmenso bagaje de estulticia. Es cierto que en alguna ocasión pueden tener una idea más o menos genial, pero hasta llegar a ese momento, ¿cuánta imbecilidad ha habido que soportar? ¿Es de recibo? ¿Puede el público seguir saliendo de los espectáculos operísticos ignorante de lo que sus ojos han contemplado, necesitado de un diccionario que le descifre lo que el más elemental sentido común no es capaz de comprender?” (3)

Es maravilloso que alguien ame tanto la ópera que un montaje pueda hacerlo sentir insultado. Ahora es cierto, el público debe salir de un espectáculo habiendo entendido lo que vio, pero no es la única experiencia que puede tenerse en un espectáculo y menos en una ópera. Es labor del director de escena plantear las cosas de manera que el espectador entienda a nivel emocional o racional lo que ha visto. Y en caso contrario, por lo menos un espectador debe haber cambiado en algo su estado de ánimo y, si el director realmente es genial, su concepción del mundo. Sin esta comunicación básica el hecho teatral-operístico no tiene sentido.

En cuanto a si son farsantes o no (estoy cierta de que los hay), debo admitir que algunos de ellos me han hecho mucho más interesante una ópera cuyo libreto no era tan interesante y que gracias a su trabajo, una ópera de 3 ó 4 horas se ha convertido en una experiencia deliciosa y de apariencia corta.

También es cierto que en ocasiones el objetivo de algunos directores es la provocación del espectador (como podemos ver lo logran con creces), y la validez de ese objetivo fue cuestionado en el teatro de la década de los 70. Es un tema sobrepasado por el teatro pero no por la ópera.

García-Rosado por otro lado afirma : “Añadiendo, para colmo, que estos directores de escena son los que provocan el brutal e injustificado aumento del coste de las producciones. (…) No se trata de empobrecer la escena ni el vestuario, sino de fomentar el genio y la imaginación, el arte de la simulación, porque en la ópera lo verdaderamente auténtico tiene que ser el canto y la música; el resto, apariencia: teatro” (4) .

En la ópera, desde mi punto de vista, lo verdaderamente auténtico tiene que ser todo: la conjunción de todos los elementos visuales y auditivos Es tan cierto que eso conlleva gastos enormes, como que en muchos casos las resoluciones escénicas podrían ser más sencillas. Pero los presupuestos con los que se trabaja no los ponen los directores de escena, sino los teatros y los topes presupuestales se negocian. Al margen de que los salarios de los cantantes ya bastan para elevar el coste de cualquier producción. La prueba más contundente de que el asunto de los presupuestos no es responsabilidad del los directores de escena es la diferencia entre los presupuestos del teatro de texto y los de las casas de ópera. En ambos casos la única figura que se repite es la de los directores de escena.

Lo más interesante de todo esto, es que los montajes que están totalmente en contra de “las modernidades” o abstracciones escénicas son enormemente caros. Las producciones realistas de Pizzi, Ponelle o Zeffirelli, son de las más costosas que puede programar una casa de ópera y normalmente no todas pueden darse el lujo de encargar una producción de estas características. La otra contradicción es que lo que “ aparenta ”, lo “ teatral ” es lo que buscan los directores de los que se queja.

En cuanto a los cantantes el señor García- Rosado comenta :“Cantantes a los que se les rechaza por peso o tamaño, a los que se les exige acciones tales como sodomía, coprofagía y otras muchas y parecidas lindezas, amén de posturas imposibles para poder cantar.” (5) 

Evidentemente creo que es importante tener claro que hay cantantes que pueden hacer mejor un personaje que otro por sus características físicas, como en el caso de los actores. Sin embargo, en la ópera hay papeles para todo los tipos físicos. El problema es que los cantantes quieran cantar el papel que realmente pueden interpretar tanto física como vocalmente. Ahora bien, dicho esto también debe añadirse que no podemos seguir pensando que una Julieta de doscientos kilos es posible, pero tampoco es posible que una mujer famélica o con figura de anoréxica sea la sensual Carmen. Habrá directores escénicos que sepan construir los personajes más allá de las características físicas, pero se tiene que admitir que aunque Renata Tebaldi haya sido una gran cantante su Mimí es mucho menos completa que la de Teresa Stratas. Por una razón básica: La Stratas no fingía que estaba enferma, se moría en escena. Su físico frágil y sus movimientos dolorosos le daban al personaje algo que la Tebaldi no hacía.

En cuanto a lo que se les “obliga” a hacer a los cantantes, creo que no hay emociones ni acciones humanas que un cantante de ópera no pueda abordar. Si hablamos de que un ser expresivo debe poder hablar de cualquier emoción humana, evidentemente ello no implica ningún tipo de degradación moral ni artística, ni de ningún tipo, en un profesional. Por otro lado, es cierto que muchos de los directores de escena cometen el terrible error de no entender el trabajo del cantante, tanto como el de un actor y quizá este sea el peor de los errores profesionales.

En cuanto al segundo tema, el final de la ópera se ha vaticinado por mil causas y en muchos momentos históricos dificilísimos, pero ella sigue aquí, después de cuatrocientos años, (se ha salvado de desastres naturales, incendios y guerras) dudo que un conflicto de opiniones cambie algo con lo que dos guerras mundiales no pudieron acabar.

El mismo crítico hace más tarde una aclaración: “ El genio, cuando existe, aparece de otra manera. Lo contrario es un fraude. No denunciarlo nos hace cómplices del mismo” (6)

¿De qué manera aparece el genio? ¿Cómo podemos reconocerlo? Entendamos que la mayor parte de las innovaciones artísticas y sobre todo las escénicas y musicales, han sido siempre mal recibidas por el público de la ópera, recordemos el estreno de La traviata o de Carmen , por no mencionar muchas otras que actualmente se consideran “caballitos de batalla” del repertorio tradicional. ¡Pero si hasta a Monteverdi lo criticaron en su tiempo innovador y moderno! Además los conceptos “buen gusto” y “horterada” no son criterios estéticos ni artísticos de juicio, así que difícilmente podríamos generalizarlos para determinar la calidad de una puesta en escena.

En cuanto al repertorio, Henry Pleasents pone sobre la mesa el tema de la composición, otro de los muchos puntos de conflicto entre la relación creadores-espectadores del arte lírico: “Los críticos musicales, los historiadores de la música (y los compositores también), asumen que el rechazo o la indiferencia a la música contemporánea seria por el público de la música seria, fue simplemente un asunto de reivindicación histórica como Beethoven, Brahms, Wagner y Strauss han sido reivindicados. Si nosotros fechamos la fase moderna a partir de 1910, han pasado 80 años en los que dicha reivindicación no se ha materializado. Es demasiado tiempo” (7)

Estoy en completo desacuerdo: hay obras que tardaron más de cien años en ser reivindicadas y hay obras escritas a partir de 1910 que ya son parte del repertorio habitual de la mayor parte de las casas de ópera importantes del mundo. No hay reglas. ¿Podemos decir que el Otello de Rossini no es una buena ópera porque tuvieron que pasar más de 100 años para que fuera redescubierta? ¿O qué es lo que tiene Peter Grimes para ser una ópera que forma parte habitual de los teatros de ópera desde su estreno? ¿No estará este prejuicio relacionado con la nostalgia de la que hablamos cuando mencionamos a los cantantes de antaño? ¿Es esta nostalgia parte integral de la ópera?

Por otro lado la ópera de repertorio siempre estará ahí, porque “ si esas creaciones perduran y siguen deleitando a los hombres, es porque fueron realizadas en obediencia a un imperativo del que nadie es capaz de evadirse: el imperativo de trabajar para que un pueblo, una raza, una época, se perpetúen en construcciones de sonidos y pensamientos que, en cada momento, nos pueden revelar, a semejanza de los edificios o los documentos, la historia misma, olvidada o desconocida” (8) . Y así será mientras haya alguien que escriba una partitura, alguien que escriba un libreto y alguien que quiera llevar esto a un escenario.

¿Cuál es la solución? La verdad, hasta se antoja que no la haya, para seguir la discusión. Podría ser como esas frases orientales en donde la pregunta es más importante que la respuesta. Que los creadores de la ópera sean más profesionales, es algo que debería de exigirse siempre. Que el público de la ópera sea más abierto a nuevas propuestas o por lo menos que deje de exigir que se cumplan sus sueños…vaya una utopía. Una tradición sin cuestionamiento es una tradición muerta.

Amamos la ópera con esta furiosa pasión porque nunca deja de sorprendernos, porque cuando se cree que ha muerto hay un director de orquesta que da una interpretación nueva, un cantante que nos desvela lo desconocido de un personaje, un compositor que nos sorprende, un director artístico que rescata una ópera perdida… y sí, también: un director de escena que nos hace ver una ópera de una manera diferente. 

(1) Dent, Edward J. Opera. Buenos Aires: Ed. Lautano, 1947 

(2) Francisco García-Rosado. Revista Ópera actual No. 72, julio 2004 

(3) Op. Cit. 

(4) Op. Cit. 

(5) Ibid 

(6) Op. Cit. 

(7) Pleasents, Henry. Opera in crisis: tradition, present, future . London: Ed. Thames and Hudson, 1989. Pág. 17. 

(8) Borgonovo, Mario J. La ópera, sus escenarios, sus cultores Rosario: {sin editorial}, 1937. Pág. 5

LA HISTORIA DETRÁS DE DIE MEISTERSINGER VON NÜRNBERG 

(Los maestros cantores de Nuremberg)

Por Alejandro Macías Flores 

Wagner tuvo la idea de componer Los maestros cantores de Núremberg ya en 1845, cuando se encontraba en Marienbad. Entre tanto ocurrieron muchas otras cosas: Lohengrin, una buena parte de El anillo del Nibelungo, Tristán e Isolda. A pesar de todo, Wagner ya menciona el plan cuando en 1851 publica en Zúrich, Eine Mitteilung an meine Freunde...

De esta ciudad procede también la visión del campo donde se celebra la fiesta: en la fiesta popular denominada Sechseláuten, la entrada de los gremios tiene un papel importante. Wagner la convirtió en el eje de la última escena. Luego hubo un largo paréntesis de silencio hasta 1861. En el mes de diciembre de este año y en enero del año siguiente redactó el texto. La composición la realizó en diferentes lugares y le ocupó varios años: en Biebrich am Rhein, en Viena, en Lucerna.

La última página de la partitura tiene la anotación: «Fin de los maestros cantores. Tribschen, 24 de octubre de 1867 a las 8 de la noche. R. W.». En los más de veinte años transcurridos, la obra sufrió varias transformaciones en la mente del compositor. (Entre otras, una citada a menudo, aunque poco importante en sí: la figura del ridículo «marcador» no llevaba al principio el nombre neutral de Beckmesser, sino que, con clara alusión al «archienemigo», el importante crítico vienes Hanslick, se llamaba «Hans Lick» o «Hanslich»).

El estreno tuvo lugar en el Hoftheater de Munich, por orden del rey Luis II, el 21 de junio de 1868, bajo la dirección de Hans von Bülow. El teatro ofrendó a Wagner la más grande ovación de su vida. Las críticas, ignorantes y hostiles, no impidieron sin embargo la difusión de la obra: en 1869 se representó en Dresde, Karlsruhe, Dessau, Mannheim y Weimar; y en 1870, en Hannover, Viena y Berlín (donde cosechó algunos silbidos). En pocos años, Los maestros cantores de Núremberg conquistó los escenarios de Praga, Riga, Copenhague, Rotterdam, Amsterdam, Londres (en inglés) y Budapest (en húngaro). Llegó a París, la ciudad más antiwagneriana de la época, en 1897, aunque ya se había representado en francés en Lyón y Bruselas (1885). Antes de fin de siglo pudo oírse en Italia, en Norteamérica y en Sudamérica (en esta última en italiano). 

Los maestros cantores de Núremberg es la única comedia de Wagner (si se pasa por alto Das Liebesverbot, que tiene tan poca importancia en la vida de Wagner como Un giorno di regno en la de Verdi). Es también una de las partituras operísticas más extensas, pues su ejecución (como la de Tristán e Isolda, El ocaso de los dioses y Parsifal) sobrepasa las cinco horas...pero en todo este dilatado desarrollo no se descubre un solo compás flojo, ninguna costura o punto de ruptura. La diferencia de estilo respecto de Tristán e Isolda es total; allí dominaba el cromatismo, mientras que las armonías de Los maestros cantores de Núremberg son diatónicas. Sonidos oscuros, acordes nostálgicos, melodías «infinitas» expresaban allí la noche y la muerte, mientras aquí todo irradia la luz más clara: sonidos luminosos, acordes claros, melodías terrenales. A pesar de todo, Wagner cita una vez en Los maestros cantores de Núremberg un paso de Tristán e Isolda, Hans Sachs, dirigiéndose a Eva, canta las palabras: «Niña, conozco la triste historia de Tristán e Isolda; Hans Sachs era sensato y no quería la felicidad del señor Marke...», mientras el canto y la orquesta evocan los sonidos de Tristán e Isolda.

El reiterado deseo de buscar los motivos conductores en las obras de Wagner ha encontrado más de treinta en Los maestros cantores de Núremberg; se podrían señalar todos e incluso ponerles los nombres (inventados por los musicólogos). Pero ¿se ayudará con ello a una verdadera comprensión de Wagner? Pues los valores admirables son precisamente las grandes líneas, la inclusión de los elementos más variados en un arco poderoso, amplio y audaz, que puede alcanzar varias escenas, incluso un acto completo. El conocimiento de la significación de los diferentes motivos facilita la comprensión del argumento y de los pensamientos y sentimientos de los personajes: pero un procedimiento demasiado analítico corre el peligro de pasar por alto las síntesis.

La caracterización musical vuelve a alcanzar en esta ópera un punto culminante. Como se comprenderá, Hans Sachs es quien ha sido modelado con el mayor afecto; en él, Wagner se ha representado a sí mismo, y la música nos permite acceder a esta figura tanto como el texto. En cada palabra, en cada melodía hay una profunda comprensión de lo humano, un amor bondadoso y maduro por la mayoría de la gente, una prudente modestia, pero también una enérgica autoridad. Un Wagner idealizado, tal como Wagner quería ser. Como fuese, una figura teatral magnífica e infinitamente digna de ser amada. Wagner pintó a su rival Beckmesser con la más fina ironía; y sin embargo, al igual que en el Falstaff de Verdi, hay algo humanamente conmovedor en esta figura ridiculizada y grotesca. Los conjuntos (sobre todo el magnífico quinteto) y los coros, que participan llenos de vida en la acción y que en el « ¡Despertad!» alcanzan uno de los puntos culminantes de mayor efecto, merecen especial elogio.

Fuente: Diccionario de la Ópera de Kurt Pahlen.

EN VIVO, VÍA SATÉLITE, DESDE EL METROPOLITAN OPERA 

HOUSE DE NUEVA YORK, LA TEMPORADA DE ÓPERA 2009-2010 DEL MET

TEATRO DIANA EN GUADALAJARA

Fuente: Boletín de Prensa del Teatro Diana

Por iniciativa de Teatro Diana y la Coordinación de Producción y Difusión de Artes Escénicas y Literatura de la Universidad de Guadalajara , y en colaboración con el Auditorio Nacional de la ciudad de México , a partir del 10 de octubre se transmitirán en vivo y vía satélite las 9 producciones que componen la temporada de ópera 2009-2010 del MET de Nueva York.

La transmisión de la nueva temporada del MET es sin duda una gran oportunidad para seguir contribuyendo a la formación de públicos para la ópera. Las actividades que se realizarán alrededor de estas transmisiones tienen como objetivo principal proporcionar herramientas de apreciación que le brinden al público en general y al especialista, mayores posibilidades de profundizar en este género y todo lo que existe a su alrededor.

Adentrarse en el mundo de la ópera desde distintos lugares es uno de los principales objetivos de este proyecto ya que buscamos contribuir a que la larga historia de la ópera en Guadalajara siga manteniéndose viva y con nuevos adeptos. De esta manera nos proponemos contribuir con la formación de públicos que aprecien a través de la ópera, todas las manifestaciones de arte que en ella se envuelven. 

The Met: Live in High Definition 

Este proyecto dirigido a los más diversos públicos —amantes de la ópera, curiosos y quienes desean vivir por primera vez la experiencia operística— permitirá acercarse a figuras que con su genio y talento han escrito notables capítulos en la ópera contemporánea. Fiel a su prestigio, The Metropolitan Opera House presentará en esta temporada obras de reconocida trayectoria, nuevas producciones, así como reposiciones del repertorio de la compañía que este año cumple 125 años de vida.

Por su parte, el titular de la orquesta del MET , James Levine, ha declarado: “Es un repertorio maravillosamente balanceado que incluye cuatro obras completamente nuevas en el MET, así como un gran número de óperas que han estado fuera del repertorio por mucho tiempo. Me encanta saber que tenemos nuevas producciones y debuts de directores, cantantes y equipos de producción”. 

Programa Temporada 2009-10 

6 de Febrero Simon Boccanegra 

27 de Marzo Hamlet 

1 de Mayo Armida 

Las transmisiones en vivo, vía satélite, se harán en el Teatro Diana en una pantalla de cine de 14 x 9 mts. con señal de alta definición y equipo de Sonido Dolby 5.1 de alto poder.

Las funciones, realizadas ante el público en aquel recinto, emplearán trece cámaras —varias de ellas, robóticas— que desde diversos y asombrosos ángulos contribuirán a enfatizar la narración, enriqueciendo de manera sobresaliente la apreciación del espectáculo, y contarán además con subtitulaje en español , lo que permitirá adentrarse en la historia sin restar atención a la puesta en escena. 

Febrero 6, 2010: Simon Boccanegra 

Para celebrar 40 años de presencia en la Metropolitan Opera, el tenor español Plácido Domingo encarará el desafío de estelarizar el papel titular en el thriller político de Giuseppe Verdi, escrito para un barítono. Domingo, de 68 años, declaró en 2001: “"No quiero terminar mi carrera sin interpretar a Simón Boccanegra”, sin que esto signifique que piensa abandonar pronto los escenarios ni mucho menos que planea cambiar de tesitura. La soprano canadiense Adrianne Pieczonka, el tenor italiano Marcello Giordani y el bajo barítono estadounidense James Morris son las otras estrellas en esta conmovedora y trágica historia acerca de un padre y su hija perdida. James Levine se encarga de la batuta. 

Marzo 27, 2010: Hamlet 

Las obras de Shakespeare han inspirado incontables adaptaciones operísticas. Esta vez, el barítono británico Simon Keenlyside (en el papel titular) y la soprano francesa Natalie Dessay (como Ofelia) traen a la escena dos de los personajes más memorables del poeta y dramaturgo inglés en esta nueva producción de Hamlet, de Ambroise Thomas. Muy en tono con dotes histriónicos de Dessay, el compositor francés creó una extensa y memorable escena de locura que sólo rivaliza con la de Lucia de Lamermoor. Louis Langrée dirige a la Orquesta de la Metropolitan Opera. En este montaje del Met se echará mano de un final alternativo, con tintes trágicos, muy distinto al final feliz que se conoce bien en el Covent Garden. 

Mayo 1, 2010: Armida 

La historia de una hechicera que cautiva a los hombres que se hallan prisioneros en una isla ha inspirado a compositores como Christoph Gluck, Joseph Haydn y Antonin Dvorák. La afamada soprano estadounidense Renée Fleming estelariza el papel principal en esta versión de Gioachino Rossini, compartiendo el escenario con seis tenores; entre ellos, Lawrence Brownlee, Bruce Ford, José Manuel Zapata y Barry Banks. La directora Mary Zimmerman, ganadora del Premio Tony en el año 2002, regresa al Met para dirigir esta nueva producción que ella describe como “un tesoro enterrado, una caja llena de joyas”. El extravagante y mágico relato, asegura Zimmerman, “tiene un calidad épica y encantadora, además de impactantes elementos visuales”. En el podio del director estará Riccardo Frizza. 

EXPLOSIÓN MUSICAL CON EL FESTIVAL ALFONSO ORTIZ TIRADO 

Juan José Olivares 

Periódico La Jornada 

Viernes 15 de enero de 2010, p. 8 

Artistas de bel canto de fama internacional, como la mexicana Encarnación Vázquez, las estadunidenses Jessye Norman, Frederica von Stade y Chloe Moore; la alemana Monika Rebholz, además de músicos de otros géneros, como la jazzista Magos Herrera, y el bailador y coreógrafo Joaquín Cortés, se darán cita del 21 al 29 de enero en la edición 26 del Festival Internacional Dr. Alfonso Ortiz Tirado (FAOT), para ofrecer sendos conciertos en nueve municipios de Sonora.

Álamos, Cajeme, Guaymas, Navojoa, Hermosillo, Huatabampo, Etchojoa, Empalme y Nogales serán las sedes que se llenarán de color y fiesta acústica con más de 170 actividades y la presencia de artistas de 12 países y de once estados del país.

En el contexto del festival se le entregará la medalla Dr. Alfonso Ortiz Tirado 2010 a la mezzosoprano mexicana Encarnación Vázquez, por sus 30 años de trayectoria.

Por más de dos décadas y media, el FAOT ha representado la oferta cultural más importante del norte del país. En 1984 la dirección estatal de Museos del gobierno de Sonora celebró un homenaje al doctor Ortiz Tirado, con una asistencia de 100 personas en una velada literario-musical. 

Maestro sonorense 

Cada año la expectativa y la respuesta de ojos locales, nacionales e internacionales ha ido en asombroso incremento hasta llegar a lo que se ha posicionado como uno de los magnos festivales que reúne a miles de personas en esa entidad.

Organizado por el gobierno de Sonora por conducto del Instituto Sonorense de Cultura, el festival también homenajeará al jazzista Ángel Valdez, quien ha integrado orquestas de renombre en México, Estados Unidos, Venezuela, Colombia, Costa Rica y Panamá. Será distinguido con el reconocimiento Maestro Sonorense 2010.

Para mayores informes sobre el cartel del encuentro: www.festivalortiztirado.com 

LA ÓPERA

Por Sylvia Ríos Casanova 

Foro Cultural La Musa A. C., se complace en invitar a la sesión del mes de noviembre de Club Amigos de la Ópera, que presentará un programa muy, pero muy especial. Una sesión que como su nombre lo dice, será muy divertida. Escucharemos las diferentes tesituras de las voces de grandes cantantes como María Callas, Reène Flemming, Renè Pape, Cecilia Bartola, Luciano Pavarotti, Francisco Araiza. Otras arias serán presentadas por personajes muy especiales como el Pájaro Loco y otros personajes más. La sesión es el próximo jueves 26 de noviembre de 2009, a partir de las 19:00 horas, en la Casa de la Cultura, primer patio, segundo piso. Venga a disfrutar y aprender a través de sesiones de audio y video, la entrada es libre. 

MARIA CALLAS, A TU AUSENCIA DE TREINTA AÑOS

Por Enid Negrete 

¿Se puede escribir algo más sobre Maria Callas? ¿No se ha desmenuzado su vida y su obra completamente? ¿Qué tiene esta mujer que a treinta años de su muerte sigue hechizando al mundo?

Controvertida y polémica, quizá la cantante más famosa del siglo XX, a pesar de su corta carrera. Fue considerada como “La más grande artista dramática y musical de nuestro tiempo” por Sir David Webster, director del Covent Garden Opera House en 1964, cuando hizo aquella legendaria producción de Tosca bajo la dirección de Franco Zeffirelli. Sus aportaciones a la ópera son innumerables, pero desde mi punto de vista la más importante fue la que logró realizar con la colaboración de Luchino Visconti en la década de los años cincuenta. Ambos hicieron los montajes que cambiaron la manera de hacer ópera y de concebir al cantante. Rompió todos los mitos y abrió la puerta para la ópera de nuestros días. “Visconti encuentra en la Callas el instrumento ideal para el renacimiento del melodrama del siglo XIX, volviendo creíble al ópera, fiel al libreto, refinada en su ejecución. La Callas se convierte en una intérprete ideal, por su canto, por sus cualidades de actriz, y la fascinación que ejerce sobre el público” .(1)

Y es en esta colaboración en la que se marca la diferencia para siempre y de una manera constante entre la ópera como una forma musical más o menos cercana a la escena y la ópera como una forma esencialmente escénica. Al menos para el espectador que frecuenta más la ópera que cualquier otra arte escénica. 

En aquellos montajes, la Callas determinó cuestiones importantísimas sobre el uso expresivo de la voz por encima de la belleza del sonido, como lo explica ella misma: “He intentado dar una impresión enfermiza a la voz de Violetta; al fin y al cabo ella está enferma, ¿no es cierto? Todo es cuestión de respiración y hay que tener una garganta muy clara para mantener esa manera de hablar y de cantar con voz cansada. Los críticos han dicho: ‘La Callas está cansada; su voz está fatigada…' Precisamente ésa era la impresión que yo quería dar. ¿Cómo en su estado, podría Violetta cantar con voz profunda y penetrante? Eso sería ridículo”(2) . Cualquier otra soprano no se hubiera arriesgado a parecer cansada en una función de manera voluntaria. Para ella era indispensable para crear su personaje, sin importar lo que la crítica pudiera pensar o si su voz se estropearía con el tiempo si lo hacía.

La Callas determinó cuestiones importantísimas sobre el uso expresivo de la voz por encima de la belleza del sonido

Después, el trabajo con otros directores hizo que ella creara su propia forma de acercarse a la escena. El proceso de trabajo para la creación de Tosca lo describe Franco Zeffirelli, el director encargado de esa producción de la siguiente forma: “La callas trabajaba a partir de dos o tres verdades, que sostenía todo el tiempo; no era nada complicada ni intelectual. Cuando preparamos Tosca juntos, yo le di la imagen de Lina Cavaliere, aquella cantante que de fines del siglo anterior al que Puccini compuso la ópera. La Cavaliere que tenía a sus pies a todos los soberanos europeos, había sido toda su vida una hija del pueblo (su padre era un pobre artesano romano), en el punto culminante de su gloria, ella se despidió de sus trajes suntuosos para caminar por las calles de Roma. Callas, en un principio se resistía a esta concepción del personaje, pero finalmente lo aceptó por completo; permitió los argumentos que me ayudaron a convencerla, la imagen de una Tosca joven (le hablé de Audrey Hepburn) definió su decisión. Esto fue lo que hizo que ella interpretara un personaje que no era la gran cantante tradicional, la reina del teatro ridícula en sus vestidos elegantes y su eterno sombrero de plumas”(3) 

Su fama de temperamental ha sido desmentida por sus colaboradores más cercanos, y confirmada por todos los interesados en el escándalo que generaba en su vida privada.

Exigente, como todo perfeccionista, ella misma explicaba el porqué de su intolerancia: “La música es para mí el supremo mensaje, la mediocridad en el campo artístico por ende insufrible, En un ambiente de segunda categoría no puedo actuar. Si los directores de orquesta y los cantantes se dedican con la debida veneración (que todos debemos al arte) y auténtico entusiasmo por la labor, entonces también yo estoy dispuesta a trabajar duramente y obtener lo mejor de mi (…) En todos lados donde actúo exigiré de mi y de mis colegas lo mejor. A todos aquellos que se muestren indiferentes frente a la calidad les pareceré caprichosa, no lo podré modificar. Siempre seré todo lo ‘difícil' necesario para conseguir lo mejor en el arte”(4) Era una nueva manera de concebir a la diva de la ópera.

Pero en cuanto al público, nadie dudaba de lo que significaba verla en escena:Lo que ella hacía en el escenario no era nada de lo que se había visto en los años precedentes, era lógica la respuesta exacerbada tanto positiva como negativa, esa ha sido siempre la consecuencia de la renovación: “‘Desconcertar' parece un término muy suave para definir el efecto que la Callas produce en sus oyentes. Es más exacto decir que asombra y enfurece a unos, al igual que conmueve a otros. Una cosa es cierta, nadie permanece indiferente. Su capacidad innata para producir emociones violentas fue una de las mayores fuerzas que la impulsaban en su carrera…” (5)

Y es por esto, por su capacidad para entregarse en escena, por su necesidad de crear lo inexplicable que se convirtió en un símbolo.

Y es por esto, por su capacidad para entregarse en escena, por su necesidad de crear lo inexplicable que se convirtió en un símbolo. El símbolo de la ópera nueva, de la cantante nueva, de la mujer que es capaz de reconstruirse a sí misma, por eso fue capaz de decir la famosa frase: “Cantar es una expresión de tu ser, del ser en que te estás convirtiendo” y ella cantó hasta convertirse exactamente en lo que quería, aunque eso le costara la felicidad o la vida.

Ella fue el milagro que los espectadores de ópera esperamos en cada función que vemos. Ella es el ideal que queremos volver a ver en un escenario. Ella fue la cantante que ponía su voz al servicio de un todo y no todo al servicio de su voz, esa es la más clara diferencia.

Hay unas palabras del musicólogo Kurt Pahlen que, en mi opinión, definen perfectamente el canto de la Callas: “…su canto asemeja una herida abierta, que sangra entregando sus fuerzas vitales…como si ella fuese la memoria del dolor del mundo…”(6)

¿Por qué?, ¿Qué era lo que la motivaba a hacerlo? ¿Por qué era una necesidad vital? Quizá, la respuesta la encontremos en sus propias palabras: “Cuando cantaba, la gente, de repente, me quería…”(7) ¿Hay alguna razón más dolorosamente incitante para convertirse en la intérprete que definió la ópera de un siglo? 

(1)Luchino Visconti, web dedicato interamente a Luchino Visconti e alla sua opera. 2002 [última consulta: 24 de abril de 2006] 

(2)Bailbé, Joseph-Marc et all. L'opera dirigido por Pierre Brunel y Sthéphane Wolf. Avinay-sous-Bois, Bordas, 1982. Pág 150 

(3)L'opera Op. Cit. Pág 158 

(4)Ibíd.. Pág. 269 

(5)Ardoin, John y Fitzgerald, Gerald: Callas: el arte y la vida. Los grandes años . Traducción de María Canyelles y Juan Faci. Barcelona: Editorial POMAIRE, 1979. Pág. 3 

(6)Ibíd.. Pág. 75 

(7)Citado en Grandes cantantes de nuestro tiempo . Op. Cit. Pág. 271 

Fuente: http://www.opusmusica.com/035/grabada.html

SE PRESENTARÁ LA 2ª. PARTE DE LA ÓPERA TANNHÄUSER

DE RICHARD WAGNER

Por Sylvia Ríos Casanova 

Club Amigos de la Ópera, se complace en invitar a su sesión mensual, y para el mes de octubre, presentará la segunda parte y final de la ópera Tannhäuser, del compositor alemán Richard Wagner. No se pierda el final de esta bella historia, en la cual gracias a la muerte de la bella Elisabeth; Tannhäuser logra su redención por amor. Cantos y coros conmovedores que seguramente usted ha escuchado, y que disfrutará en esta sesión con las explicaciones del Dr. Arturo Castellanos Villaseñor. La sesión es el próximo jueves 29 de octubre 2009, a partir de las 19:00 horas, en el primer patio, segundo piso de la Casa de la Cultura. Venga a disfrutar y a aprender a través de sesiones de audio y video. La entrada es libre. Invita Foro Cultural La Musa , A.C. 

¡MEXICANOS! EN EL 6° ANIVERSARIO 

Por Sylvia Ríos Casanova 

Foro Cultural La Musa , A. C., recientemente celebró en el mes de septiembre el 6° aniversario de Club Amigos de la Ópera y como cada año, el mes patrio, fue dedicado a escuchar una selección de las mejores voces operísticas nacidas en México, entre ellas; Rosa Elvira Sierra, Francisco Araiza, Rolando Villazón, Gilda Cruz Romo, Irma González, María Katzavara, Eduardo Rosado, Fanny Anitua entre otras de ayer y hoy. Es así que el Foro La Musa continúa con su programa por la formación de públicos en las artes y la ciencia , el cual año con año logra consolidarse, y que para el año 2010 tendrá nuevas sorpresas para los amantes de este género escénico. Las sesiones son los últimos jueves de cada mes en la Casa de la Cultura y la entrada es libre. Disfrute y aprenda a través de sesiones de sesiones de audio y video.

CICLO DE CHARLAS TRÍPTICO PERSONA/DESTINO/COSMOS

Trilogía de conferencias operísticas 

Por Sylvia Ríos Casanova 

El Foro Cultural La Musa y Club Amigos de la Ópera celebraron su 10° y 6° aniversario respectivamente, por lo que para tan especial ocasión, se presentó el ciclo de charlas Tríptico: Persona/Destino/Cosmos, Historias culturales a través de la ópera , las cuales fueron impartidas por el joven artista plástico Otto Cázares, los días 1,2 y 3 de octubre en la Galería Benjamín Manzo de la Casa de la Cultura de la Ciudad de Aguascalientes. 

Con un interesante concepto de ver y oír la ópera bajo tres enfoques diferentes pero interconectados entre sí, Otto Cázares tejió de manera inteligente, clara, precisa, la relación de la ópera con la historia, las artes plásticas, la literatura y la mitología. La charla del primer día abordó a la persona, bajo el enfoque de la persona operística y persona literaria y con ejemplos de la ópera Orfeo de Claudio Monteverde, se habló del gran poder de la música, de la locura de Lucia di Lammermoor y de dos de los grandes bufones de la ópera como lo son Rigoletto de Verdi y El idiota de Boris Godunov de Mussorgsky. El segundo día se abordó el tema del destino, ejemplificado a través de la historia del amor condenado a muerte de Tristán e Isolda, de la ópera homónima de Richard Wagner, y otros más en esta misma línea se mostraron a través de fragmentos de las óperas La Fuerza del destino y Don Carlo de Verdi.

Para cerrar el tríptico, con el tema del cosmos nos mostró cómo a través de las diferentes atmósferas que se recrean con la escenografía, los espacios se llenan de simbolismos y se conectan con las artes visuales para crear espacios únicos y mágicos, para lo cual se mostraron como ejemplos las óperas La Flauta Mágica de Mozart, El Tríptico de Puccini y El Caballero de la Rosa de Richard Strauss. Quienes tuvieron la oportunidad de asistir presenciaron una charla al más alto nivel.

TRÍPTICO, PERSONAS/DESTINOS/COSMOS

Historias culturales a través de la ópera

Por Otto Cázares, artista plástico 

La Ópera es junto a la arquitectura gótica una de las invenciones más extrañas del hombre occidental. Probablemente el más rico, y por ende, el más problemático de todos los géneros artísticos, atestiguamos en muchas de sus Obras Maestras el más acabado Milagro poético: La perfección artística del mito. 

En la Ópera el mundo de los sonidos se esculpe y se modela. Vemos música de la única forma en que es posible ser sapientes por medio de los sentimientos: el drama.

Esplendoroso, extenso, desbordado, se nos presenta el género operístico y por medio del mismo la Historia de los últimos 500 años de producción cultural: música, arte poético, arte plástico, filosofía, literatura, convergen en la Ópera que es asimismo el punto en ebullición donde confluyen el arte de la Antigüedad y la música de los tiempos. En suma, insondables historias culturales comentadas a través de un Tríptico de pláticas. 

I. Persona 

Es necesario tener en cuenta que en la ópera el personaje sufre personalidad múltiple. Mefistófeles es Fedor Chaliapin pero también es Nicolai Ghiaurov. También es Ezio Pinza y será Bryn Terfel. El Otelo de los últimos treinta años es Plácido Domingo y John Vickers. Pero el ur -Otelo lo escribió Giuseppe Verdi para la voz elegíaca y brutal de Francesco Tamagno. La caracterización comienza cuando el personaje se eleva por encima del individuo englobando todas las manifestaciones del tipo: el poeta André Chenier será el ‘yo desbordado' de todos los Corelli, los del Mónaco, los Domingo, los Heppner, los Pavarotti. Algo semejante sucede con el primer poeta, Homero, que es el conjunto de muchas voces y tradiciones. Sucede también con el Yahvista que escribe la Biblia. De hecho sucede en casi todas las formaciones míticas. 

II Destino 

La palabra tragedia significa literalmente “canto de cabra” un recordatorio del origen animista y musical de este género. Ópera significa trabajo en su acepción de trabajo placentero . Sin embargo en la ópera la voluntad de la Persona es atravesada por potencias que lo rebasan como el amor, los celos desenfrenados, la rivalidad inexplicable, el homicidio, el suicidio. Su voluntad se ve convertida en voluntad de enfermedad. 

La ópera ofrece un vasto repertorio de Voluntad de Enfermedad. Se podría decir que el lugar para verla es el teatro operístico. Los libretos abundan en historias que se ofrendan a la fantasmagoría personal del espectador siendo el pathos el verdadero personaje principal. La constelación de los temas operísticos, no siempre, no pretendo generalizar por supuesto, es la de la miseria y la ridícula incapacidad, el escarnio y el ridículo público, lo trágico y su ridículo destino. 

III Cosmos: 

Cuando el Cosmos se interpreta es representación. Bernini el primer gran escenógrafo de la Ópera pone en escena el espacio del barroco y el barroco es el espacio de la tensión.. Quizá creaciones tan afines como son los ballets aéreos de los frescos de Tiépolo y los dramas musicales pseudo históricos de Haendel encuentren por primera vez una imagen arquitectónica en la Residencia de Würzburg, prefiguración del teatro de la Ópera. Porque la primera imagen visible de la Ópera es, su imagen arquitectónica. Es a menudo el Teatro de la Ópera el edificio más grande y vistoso de las ciudades: el Mariinsky en San Petersburgo, el Colón en Buenos Aires, el Real de Madrid, el Garnier en París, la Ópera de Bellas Artes en nuestro país. Catedral estrictamente profana, todo Teatro Operístico es el cosmos donde el símbolo y la alegoría son interpretados.

ACERCAR LA ÓPERA AL PÚBLICO

Por Enid Negrete, especialista en Artes Escénicas 

Una de las preocupaciones constantes de los creadores de la ópera en todos sus ámbitos es el contacto con el público. Lógicamente, como cualquier arte escénico, la vida de la ópera depende de que haya alguien que la presencie. Los creadores en la literatura, en la música o en la pintura, pueden darse el lujo de no ser entendidos en su tiempo, las artes interpretativas no pueden ser valoradas años después, tienen que entrar en contacto con su espectador de manera inmediata. La idea de que la ópera es un arte burgués y decadente, ya sólo es parte de la imaginería de unos cuantos. La verdad es que es una disciplina con muchos adeptos de todas las edades, ideologías y posturas. Pero ¿cómo acercar al público de nuestros días a la experiencia de la ópera?

El éxito de los conciertos líricos-populares, que hacen grandes cantantes y cuyo máximo ejemplo son los realizados por los tres tenores, la verdad es que no creo que acerquen al público a la ópera. La principal razón es que en esos conciertos lo más importante no es la ópera, sino el impacto de los cantantes mediáticos. Incluso el repertorio que se aborda en ellos se aleja muchas veces de la ópera, convirtiéndose en un popurrí de canciones famosas. Las condiciones en las que se hacen siempre distorsionan la forma del canto, porque hacerlo al aire libre, para un montón de personas y con micrófonos, evidentemente no es lo que busca el canto lírico, con lo cual creo que este fenómeno está más cerca de la música pop que de la experiencia operística.

¿Sólo se acercará el público al arte operístico si se parece al pop? No, no estoy tan segura. ¿Cuál ha sido el efecto de estos conciertos para la ópera? Pues básicamente que toda una generación de tenores se quedó sin grabar. Lo explica el tenor Ramón Vargas en una entrevista (1) : “… cuando las casas discográficas descubrieron que ese primer concierto vendió 10 millones de discos, quisieron más. Y se dedicaron a explotar sus nombres al máximo y a olvidar a las demás generaciones. Ellos sepultaron a dos generaciones que no pudieron salir hasta que se dieron cuenta de que Luciano ya no podía caminar porque estaba enfermo y luego murió. Se quedaron 20 años con ellos, esperando vender esa cantidad de discos y ahí ocurrió el declive de la música ”.

Algunos directores de escena proponen el cambio de época como una manera de acercar las tramas de las óperas al espectador. De hecho, cuando presenté mi tesina de investigación para el doctorado, me preguntaron que por qué proponía hacer El pequeño deshollinador de Britten en la época que el autor lo proponía, que por qué no hacía del protagonista un niño subsahariano o inmigrante, para acercarlo más al público. La verdad es que no encontraba una sola razón artística para hacerlo.

Pero yo creo, aunque hay algunos cambios de época extraordinariamente logrados (no olvidemos que es un recurso usado por mucho tiempo y que incluso Viscoti lo usó con un enorme éxito) no es siempre una manera de acercar al espectador a la ópera. A pesar de que en algunos casos es un acierto indiscutible (por ejemplo en la Alcina de Robert Carsen), creo que lo que más han conseguido es lo contrario: la gente amante de la ópera casi nunca acepta esos montajes y normalmente su queja es que los aleja del espíritu de la obra. Debo comentar que nunca me he sentido más alejada del Don Giovanni de Mozart que con el montaje de Calixto Bieto.

¿De verdad creemos que una persona se va a identificar más con las cosas cotidianas de su vida que con un mundo fantástico, una época remota, o un siglo atrás? ¿No depende eso de nuestra creatividad? Apelar a la actualidad como única forma de acercar al espectador al mundo de la lírica me parece una postura muy elemental. 

Los teatros han desarrollado una serie de estrategias para fomentar el gusto del público por la ópera y acercarlos desde la más temprana edad a la experiencia operística. Lo cual está teniendo excelentes resultados.

Una de las discusiones sostenidas en el Forum de ópera Barcelona 2009 se refería básicamente a cuál es la experiencia operística deseable que debe ofrecérsele a un niño: adaptaciones para niños de operas como La flauta mágica o el Barbero de Sevilla , ¿no deforman la verdadera idea de lo que es una ópera? ¿Los alejamos al hacerles adaptaciones y cuando crezcan no podrán aceptar el original? ¿Se necesita usar una adaptación de ese tipo de obras cuando hoy óperas ex profeso para niños y con unas propuestas interesantísimas? ¿Necesita la ópera adaptarse al público para atraerlo? 

Deformar la ópera no es la manera de acercarnos a ella. Eso es tanto como decir que ella tal como es no puede seducirnos y eso es una absoluta mentira. Los programas propuestos por los teatros son más exitosos porque acercan al público a la experiencia verdadera de la representación operística.

Un amigo mexicano me confesó que él, que venía de una familia completamente alejada del medio artístico, se había enamorado irremediablemente de la ópera cuando tenía 9 años y pasó frente a una casa de discos, donde sonaba la Carmen cantada por la Callas. Ahora es uno de los mayores coleccionistas de esta soprano que tiene México. ¿Qué necesitó este niño para enamorarse de la ópera? Este ejemplo, es uno de muchos que conozco, incluyéndome a mi misma, donde un niño simplemente se enamora de la ópera el día que la descubre, tal y como es el amor: irracional, inexplicable e irremediable. No se necesitan conocimientos previos, enamorarte de ella te va a crear la necesidad de saber de ella.

Dejemos que la ópera nos seduzca con sus propias armas, que son muchas y muy potentes, si no fuera así ¿cómo ha estado entre nosotros 400 años? En el fondo, los que la amamos sabemos que hay una ópera para cada quien. 

(1) López, Sergio Raúl. Ramón Vargas. Performance No 82, segunda época, año 4 de Xalapa Veracruz, México. 2009 

Fuente: http://www.opusmusica.com/035/grabada.html

BIOGRAFÍAS DE CANTANTES MEXICANOS DE ÓPERA

Conocer y reconocer a los cantantes mexicanos

Por Alejandro Macías Flores 

El Club Amigos de la Ópera de Aguascalientes, festejando su 6° aniversario, celebró el mes patrio con una selección de las mejores voces operísticas nacidas en México. A continuación le ofrecemos una síntesis biográfica de algunos de los grandes cantantes mexicanos de ayer y hoy. ¡Que viva México, y que viva la ópera! 

RAMON VARGAS: Nacido en 1960 en la ciudad de México, comenzó a cantar a los 9 años en el coro de niños de la Basílica de Guadalupe. En 1986 gana el Concurso Enrico Caruso en Italia y perfecciona sus estudios musicales en la Ópera Estatal de Viena con Leo Müller. En 1990, comienza a presentarse en papeles más importantes, en los teatros y festivales de mayor renombre; además, estudia con el famoso profesor y musicólogo italiano Rodolfo Celletti. En 1992, el Met de Nueva York le invita a cantar el Edgardo de Lucia di Lammermoor en sustitución de Luciano Pavarotti, lo que constituye su salto definitivo a la fama. En 2001 tuvo una participación estelar en el homenaje rendido a Giuseppe Verdi con motivo de su centenario luctuoso, cantando su Requiem en Milán con Riccardo Muti. Ha interpretado en el escenario más de cincuenta papeles principales, fundamentalmente de los repertorios belcantista y romántico, pero también ha sido aclamado en numerosas óperas verdianas. Además de cantante de ópera, Vargas es un notable recitalista, interpretando la canción clásica italiana, el lied alemán, la melodía francesa y, por supuesto, canciones populares mexicanas. 

ROLANDO VILLAZÓN : Tenor nacido en la Ciudad de México en 1972. A los 11 años comenzó sus estudios de música, actuación, danza y ballet. En 1992 ingresa al Conservatorio Nacional de Música. Tomó clases magistrales con la legendaria Joan Sutherland en 1998. Ganador del segundo lugar en el prestigioso certamen Operalia , Villazón ha cantado en numerosas ocasiones en todos los grandes teatros líricos del mundo. Es considerado como una de las figuras operísticas más importantes a nivel internacional y heredero de la tradición tenoril de emblemáticas figuras como Plácido Domingo. Actualmente se encuentra retirado indefinidamente a causa de una reciente cirugía vocal que le impide cantar. 

FRANCISCO ARAIZA : Tenor capitalino nacido en 1950. Es considerado como el mejor intérprete de Mozart y Rossini de la segunda mitad del siglo XX. Estudió en el Conservatorio Nacional y debutó en 1970 en Bellas Artes. En las siguientes décadas realizó una carrera brillantísima, cantando en los mejores teatros del mundo bajo las batutas más renombradas de la época. Gracias a su incomparable talento, Araiza se ha hecho acreedor a numerosos reconocimientos, entre ellos el de Kammersänger de la Ópera de Viena. Actualmente se dedica a la enseñanza vocal y al impulso de jóvenes promesas de la ópera. 

GILDA CRUZ-ROMO : Soprano originaria de Guadalajara, Jalisco, nacida en 1940. Admirada y aplaudida en todos los grandes escenarios operísticos del mundo, Cruz-Romo debutó en La Scala de Milán en la temporada 1972-1973 cantando cuatro funciones de Aida , de Verdi. Se le considera como una de las mejores intérpretes verdianas de la segunda mitad del siglo XX, cantando los papeles principales de óperas como Un Ballo in Maschera o Il Trovatore. En febrero de 2006 recibió la Medalla de Oro de Bellas Artes, por su contribución al arte mundial. Actualmente se encuentra retirada de la vida pública.

ROSA ELVIRA SIERRA: Soprano coloratura mexicana nacida en 1975. Realizó estudios de violín y piano, y en 1995 se integró a la Schola Cantorum bajo la tutela de Alfredo Mendoza. Realizó después estudios en Holanda y Bélgica, en donde comenzó a explorar el repertorio operístico barroco, de oratorio y el lieder alemán. Su primera aparición en el escenario la llevó a cabo en 1997 en el papel de Malika de Lakmé (Delibes) en México. Su talento la ha llevado a participar en importantes festivales musicales y en escenarios de todo el mundo. Rosa Elvira es actualmente una importante figura de la nueva generación de cantantes mexicanos que son altamente apreciados en el extranjero. 

IRMA GONZÁLEZ: La soprano mexicana inició su carrera en 1935 y tan sólo cuatro años después, con Carlos Chávez dirigiendo a la Sinfónica de México (hoy Sinfónica Nacional), realizó el estreno local de la Suite de la ópera Lulú , del compositor austriaco Alban Berg. Fue alumna de piano de Manuel M. Ponce y discípula de canto de la legendaria María Bonilla. Su debut operístico fue bautizado por Mozart: en 1941 cantó La Flauta Mágica y eslabonó leyenda hasta la fecha de su retiro, en 1980, con su insuperable Madama Butterfly . Participó en más de mil funciones operísticas en Bellas Artes y en 15 países, además de medio millar de presentaciones en conciertos y recitales. Durante sus presentaciones en el Metropolitan Opera House de Nueva York fue contratada para grabar una versión de la Novena Sinfonía de Beethoven bajo la batuta de otro gigante, el director de orquesta austriaco Bruno Walter. Además de ese registro histórico también trabajó con Leonard Bernstein, Erich Kleiber, Sergiu Celibidache y sir Thomas Beecham, entre otras figuras históricas. Murió en diciembre de 2008. 

MARÍA KATZARAVA: Estudió violín y piano por once años bajo la tutela de sus pares. En febrero de 2004 recibió la beca Ramón Vargas Pro-Ópera para realizar estudios vocales con el maestro Gabriel Mijares. Debutó con la Serva Padrona de Pergolesi en Chihuhua interpretada por la Orquesta de Cámara de Oaxaca. Ganó el concurso “Maritza Alemán” en 2004 y en 2005 tomó un curso de canto en Siena, Italia, con el tenor Carlo Bergonzi. A los 21 años ganó el concurso nacional de canto Carlo Morelli. En 2008, ganó el primer lugar en el concurso de canto Operalia , organizado por el tenor Plácido Domingo. Su carrera sigue en ascenso y actualmente se presenta como recitalista en varias partes del mundo. 

GENARO SULVARÁN: Barítono originario de Coatzacoalcos, Veracruz. Cursó la carrera de Ingeniería Civil en la Universidad Veracruzana; paralelamente realizó sus estudios de canto con Manuel García, Judith Sánchez de Cardel y Olga Baldazzari. En 1991 debutó en el Palacio de Bellas Artes cantando el papel de Escamillo en Carmen . A partir de entonces, su ascendente carrera lo ha llevado a cantar con las orquestas más importantes y en los principales teatros y festivales culturales de México. Su repertorio operístico incluye los papeles principales de barítono en La Traviata , Aida , Carmen , L'Elisir d'Amore , Turandot , La Bohème , entre otras. Ha trabajado con destacados directores como Luis Herrera de la Fuente, Alfredo Silipigni, Enrique Patrón de Rueda, Sergio Cárdenas y Enrique Bátiz, Además, 

Ha cantado al lado de figuras como Plácido Domingo, Sherril Milnes, Francisco Araiza, Ramón Vargas, Leona Mitchell, Luis Lima, Fernando de la Mora, Pablo Elvira, Rosario Andrade, Vladimir Chernov, Verónica Villarroel y Juan Pons.

FANNY ANITÚA: Fue una mezzosoprano nacida en 1887 en Durango. Inició sus estudios musicales a los 12 años de edad y a los 18 ingresó al Conservatorio Nacional de Música de la ciudad de México. Debutó en 1909 en el Teatro Nacional de Roma, cantando Orfeo ed Euridice , de Gluck. El éxito obtenido le abrió las puertas del Teatro de La Scala de Milán, donde debutó el 17 de diciembre de 1910, a la edad de 23 años, cantando el papel de Erda en la ópera Sigfried de Wagner, obteniendo un gran éxito. Su carrera como cantante estuvo llena de éxitos en todos los teatros líricos del mundo. En el Teatro de La Scala de Milán se encuentra una placa alusiva a las representaciones de la cantante. Desde su retiro hasta su muerte vivió en Ciudad de México en donde falleció a los 81 años el 4 de abril de 1968. 

EDUARDO ROSADO: Tenor originario de Yucatán. Dueño de una privilegiada voz y de una reconocida calidad interpretativa, Eduardo Rosado es poseedor de un amplio y variado repertorio en el que sobresalen arias de ópera, opereta y zarzuela. Además, Rosado domina igualmente el inspirado género de la canción de los grandes autores latinoamericanos: Ponce, Lecuona, Grever, Lara, etc. Rosado ha participado exitosamente en temporadas de operetas y zarzuelas al lado de la soprano Beatriz Aznar y otras destacadas figuras en las más importantes capitales de México. Entre otras distinciones, ha recibido la Medalla al Mérito Artístico 1997, otorgada por el Instituto de Cultura de Yucatán y, una Beca del Gobierno del Estado para estudiar en Madrid, España, entre 1998 y 1999, con el tenor Francisco Ortíz, en un curso magistral de técnica de canto y repertorio operístico.

CAVALLERIA RUSTICANA, UNA SESIÓN MEMORABLE

Texto y fotografías Sylvia Ríos Casanova 

Con la presentación de una memorable secuencia de la película El Padrino, en la que el drama de la muerte de una hija se enmarcada con la belleza y dramatismo del memorable intermezzo, con el cual inicia el segundo acto de la ópera Cavalleria Rusticana de Pietro Mascagni, fue como el Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, moderador del club, inició la sesión de club amigos de la ópera del mes de julio, ante una asistencia record que ocupó los casi 80 lugares de la Galería Benjamín Manzo de la Casa de la Cultura, nueva sede del club. 

Es de destacar la presencia cada vez mayor de público joven que acude gustoso a las sesiones del club, el que estará de manteles largos los meses de septiembre y octubre con motivo de su 6° aniversario, que será celebrado con la presentación del ciclo de charlas Tríptico: Persona/Destino/Cosmos. Historias Culturales a través de la Ópera, dictadas por Otto Cázares los días 1, 2 y 3 de octubre, totalmente recomendables para los amantes de la ópera y de las artes en general. 

TANNHÄUSSER, DE RICHARD WAGNER

Club Amigos de la Ópera ha programado para su sesión del mes de agosto, la ópera Tannhäusser . Esta es la historia de un concurso de canto; un caballero que disfruta de los placeres del reino de la diosa Venus, la belleza y castidad de la joven Elizabeth, y cómo a través del amor el caballero alcanza su redención. Esta ópera fue escrita por el genio musical de Richard Wagner, y fue estrenada en 1887 en el Gran Teatro del Liceu de Barcelona, España. Venga a Club Amigos de la Ópera a disfrutar y aprender a través de sesiones de audio y video, bajo la conducción de un gran conocedor de la ópera, el Dr. Arturo Castellanos. Esta sesión se llevará a cabo el jueves 27 de agosto a partir de las 19:00 hrs, en la Casa de la Cultura del Instituto Cultural de Aguascalientes, la entrada es libre. 

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA CELEBRA SU 6° ANIVERSARIO

El Foro Cultural La Musa A. C. y Club Amigos de la Ópera celebran su 10° y 6° aniversario respectivamente, por lo que se complace en invitar a las charlas: 

TRÍPTICO 

Persona/Destino/Cosmos 

Historias culturales a través de la ópera 

Por Otto Cázares 

1,2 y 3 de Octubre de 2009 

Informes: www.aescenateatro.net 

¿ES LA ÓPERA UN ESPECTÁCULO PARA DISFRUTARSE SÓLO EN VIVO?

Por Enid Negrete, investigadora escénica 

La invasión de las grabaciones en dvd y en cd con una calidad insuperable, que además permite disfrutarlas cuantas veces se quiera en la comodidad de nuestras casas, al volumen que uno quiera y con cantantes que quizá nunca podamos escuchar en vivo, es una de las grandes aportaciones de la tecnología de nuestro tiempo. Las funciones de ópera de teatros remotos llegan a nuestra casa y podemos comparar versiones, cantantes e interpretaciones de una manera inmediata.

Las transmisiones en vivo a cines, pantallas gigantes y aulas universitarias, son un recurso de difusión que la ópera no había soñado tener en otros tiempos. Las transmisiones en directo desde el Metropolitan Opera House de Nueva york, se pueden ver en países de menor tradición operística o menores recursos de producción, como México, o las transmisiones del Gran teatro del Liceo llegan a los bañistas de la Barceloneta en el verano y a las aulas universitarias, donde los estudiantes pueden acercarse a la ópera como parte de su formación académica, sin importar la carrera que cursan.

El papel de la tecnología en la difusión de la ópera es innegable en nuestro momento histórico. Los medios que puso el siglo XX a disposición del arte lírico han sido sorprendentes, sobre todo porque abrió a la ópera a una enorme cantidad de población, le dio un lugar y unos medios privilegiados: la convirtió en una experiencia excitante y poderosamente llamativa.

¿Pero cuál es el resultado de este esfuerzo? Después de un balance creo que siempre será beneficioso que la ópera llega a tanto público como sea posible, sin lugar a dudas. Pero también ha dado lugar a un cambio en el lugar que ocupa el público en el mundo de la ópera.

¿Perdemos algo con estas posibilidades? ¿Condenamos a los teatros de ópera al vacío de espectadores? ¿Qué ganamos? ¿Es un problema para los intérpretes? ¿Es un buen negocio? En nuestros días no podemos creer que los teatros de ópera hayan perdido mucho, ya que siguen estando llenos con meses de anticipación. Seguimos buscando las funciones cantadas por los grandes cantantes de nuestro tiempo y las producciones nuevas de los títulos que nos cautivan. La ópera sigue siendo ese espectáculo que en vivo es una experiencia inolvidable.

Sin embargo es interesante comentar la declaración del tenor Ramón Vargas en la entrevista de Sergio Raúl López publicada en la publicación gratuita Performance No 82, segunda época, año 4, de Xalapa Veracruz, México: “Creo que el fenómeno discográfico fue muy interesante, muy positivo, hasta que adquirió tintes completamente comerciales. Y eso ocurrió a raíz del concierto de los tres tenores, que por una parte divulgó la ópera, bueno, las voces y el canto operístico. Pero cuando las casas discográficas descubrieron que ese primer concierto vendió 10 millones de discos, quisieron más. Y se dedicaron a explotar sus nombres al máximo y a olvidar a las demás generaciones. Ellos sepultaron a dos generaciones que no pudieron salir hasta que se dieron cuenta de que Luciano ya no podía caminar porque estaba enfermo y luego murió. Se quedaron 20 años con ellos, esperando vender esa cantidad de discos y ahí ocurrió el declive de la música. Porque para tener ventas son capaces de vender a su madre”.

Además de eso, la tecnología ha hecho que los cantantes, incluso los principiantes, siempre serán comparados con los mejores del mundo desde el primer instante de su carrera profesional, porque tenemos un fácil acceso a las grabaciones, tanto auditivas como visuales, de los trabajos de los más grandes. Entonces siempre están en una continua competencia, bastante desleal, por tenemos que entender que el proceso de un intérprete está ligado siempre a la madurez y experiencia de vida que sólo dan los años y el hacer su oficio. Además, incluso cuando han logrado una carrera internacional tienen que tener miedo de la tecnología: las grabaciones de sus errores, accidentes y agudos rotos llegan a las páginas de internet con una rapidez pasmosa, lo cual afecta enormemente sus carreras. Por otro lado, y a manera de una posible compensación, podemos decir que en la actualidad el ascenso de un joven cantante es casi inmediato, debido a los mismos adelantos técnicos y con una enorme rapidez.

Por supuesto que esto ha tenido consecuencias de doble valor, como se supone que sucedió con todas las condiciones en las que se desarrolló la ópera a lo largo de todos los tiempos. Muchos expertos creen que esta es la principal causa de la escasez de grandes cantantes en nuestros días. Esta polémica ha durado desde el siglo XIX, se piensa que los secretos “del bien cantar” se pierden con el tiempo. Bajo mi punto de vista, creo que siempre hemos tenido grandes exponentes del arte lírico en nuestros escenarios: quienes se perdieron a Caruso han tenido a Corelli, y quienes nos perdimos a Corelli en vivo hemos tenido a Domingo y a Pavarotti, las nuevas generaciones tendrán a Juan Diego Flores y a Rolando Villazón y todos son únicos e irrepetibles.

Además tenemos a todos los grandes del siglo XX en grabaciones incluso en vivo, lo cual es un lujo del que otras generaciones no pueden presumir, sobre todo porque es material que puede demostrar cómo cantaban otras generaciones y con ello transmitir los conocimientos sobre el trabajo vocal. Aún así, pareciera que la nostalgia siempre formará parte de nuestra visión de la ópera.

Con todo esto podemos concluir que el espectador, en realidad, es el que sale ganando. Las casas discográficas pierden mucho, porque en mecanismos digitales como YouTube, un fanático de la ópera puede pasarse meses sin repetir videos y sin tener que comprarlos. Nada será nunca tan maravilloso como oírlo en vivo. El fenómeno de un cantante que hace que dos mil personas dejen de respirar por momentos, no tiene comparación. Nada nunca. De hecho, una de las cosas más interesantes es que a los amantes de la ópera les gustan más las grabaciones de las funciones en teatro que las óperas en cine, porque les gusta ver el esfuerzo del cantante. Comienza, entonces, esa extraña necesidad de que si no estuve presente, al menos pueda saber lo más fidedignamente posible, lo que hizo en ella. Por otro lado los dvd tienen las posibilidades de documentos extra, como las entrevistas con los artistas, y las transmisiones en vivo nos dejan ver también los cambios de escena y montajes técnicos de los entreactos. Algo completamente vedado para los espectadores en el pasado. Aún más: el poder entrar en contacto con otros amantes de la ópera que cuelgan en internet las grabaciones personales que hicieron en una función determinada y abren discusiones sobre ellas, debates y reflexiones, intercambios de información sobre grabaciones, funciones, temporadas y todos los temas de interés. Esto es un mundo de enriquecimiento sin fin para los que amamos el arte lírico.

Sí, la tecnología ha hecho de este siglo nuevo, un paraíso para los amantes de la ópera. ¿Pero cuál es el peligro de los adelantos en la tecnología de audio? Franco Zeffirelli pone en boca de la Callas toda una disertación sobre la honestidad en el arte, en su película Callas Forever, y aunque sabemos que es una historia ficticia, nos ayuda a cuestionar si en realidad la tecnología no ha convertido el trabajo del cantante en una forma de fraude: ¿Cuántas veces pueden repetir lo que no han hecho bien en escena? ¿Cuántas veces los propios ingenieros de sonido pueden arreglar un mal sonido emitido por un cantante famoso? ¿Es realmente esa ópera perfecta artificialmente lo que buscamos los amantes del arte lírico? ¿Realmente es perfección lo que se logra con la tecnología o una manipulación de la realidad?

La filosofía oriental nos dice que ninguna perfección puede existir si no incluye la imperfección. Acaso esta idea es lo más parecido a lo que buscamos los amantes de la ópera en cada función. Si unimos esto al cuidado en la fidelidad de las interpretaciones musicales, la variadísima programación de los teatros de ópera de nuestros días y la versatilidad de los cantantes de nuestro tiempo, tenemos que concluir que esta es una época privilegiada para la ópera.

Fuente: http://www.opusmusica.com/035/grabada.html 

“CAVALLERIA RUSTICANA” DE PIETRO MASCAGNI 

Por: Alejandro Macías Flores 

El triunfo de Pietro Mascagni en un concurso de ópera fue lo que permitió que esta obra pasara a la historia tanto por su composición rápida como por el hecho de que el compositor no volviese a triunfar debido, en gran parte, a su carácter anárquico. Ganar en el concurso significó el estreno de la ópera en el Teatro Constanzi de Roma en mayo de 1890. En ese concurso surgió una obra que alcanzó el éxito del público. La "Cavalleria Rusticana" le dio fama mundial pero también puso el listón muy alto para el músico de Livorno. La estructura es la de una ópera en un solo acto con intermezzo, donde los fragmentos instrumentales tienen gran valor. 

Fuente: http://www.operamania.com/sinopsis/cavalleria_pm.htm 

El Foro Cultural La Musa A. C ., presentó en su sesión de junio, la ópera Caballería Rusticana , obra cumbre de la expresión artística llamada Verismo, que se caracteriza por hacer un retrato crudo , a veces violento , de la realidad humana y cuyos pasajes orquestales son de gran belleza. El Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, moderador del club, presentó para esta sesión el video realizado con la dirección de escena de Franco Zeferelli, y en los papeles principales, el tenor Plácido Domingo y la sopreano Elena Obraztsova, bajo la batuta de George Pretre.

En julio se verá esta misma ópera, pero con un enfoque y materiales audiovisuales diferentes, la sesión será el jueves 30 de julio, en la Casa de la Cultura , 1er.patio , 2° piso y la entrada es libre. 

DISONANCIAS, RESONANCIAS, CONSONANCIAS. HISTORIA CULTURAL DE SIETE OBRAS MAESTRAS DE LA ÓPERA.

Por Sylvia Rios Casanova 

En el Museo Franz Mayer de la ciudad de México, concluyó un ciclo de conferencias intitulado, Disonancias, Resonancias, Consonancias. Historia cultural de siete obras maestras de la ópera, que impartió Otto Cázares, joven artista plástico, cuyos estudios y obras giran en torno a la transversalidad de las artes plásticas, la ópera y la música. Algunas de las óperas de este ciclo fueron L´Orfeo, Elektra, Fausto, Don Giovanni. Ante tan sugestivo nombre y las propuestas de óperas a ver y escuchar, tal como si hubiese oído el canto de la sirenas, llegué a la 5° jornada de este ciclo, dedicado a la ópera de Don Giovanni de Wolfgang Amadeus Mozart, para encontrarme con una charla que rebasó todas mis expectativas, ante una propuesta inteligente, novedosa y diferente de ver y oír la ópera. 

Otto Cázares es un joven carismático y culto que en esta charla tejió hábilmente el video de la ópera, con la presentación de la vida de Mozart, explicación de la literatura, compositores y libretistas relacionados, las memorias de Lorenzo Da Ponte, los diarios de Casanova y presentación de imágenes de obras pictóricas, todo lo anterior relacionado a la ópera Don Giovanni. De una jornada programada inicialmente en tres horas, los asistentes disfrutamos en un lenguaje claro y ameno, una tarde memorable, que finalmente, con pesar de los asistentes tuvo que concluir, no obstante los 30 minutos de tiempo extra deliciosamente brindados. 

EL PÚBLICO DE LA ÓPERA O ESE MONSTRUO DE LAS 1000 CABEZAS

Por Enid Negrete

A todos los que, como yo, piensan que la ópera 

no es una afición o un oficio, sino una razón para estar vivos. 

Enid Negrete 

Hay un aspecto que rara vez tomamos en cuenta los directores de escena cuando nos acercamos a la ópera, y es el tipo de público al que nos dirigimos con nuestro trabajo. Consideramos que es, de entrada, burgués, tradicionalista y retrógrado, que no está abierto a los cambios ni a las propuestas innovadoras. Nos sorprende que diga cosas como que no le importa lo que digan los cantantes o qué tan creíbles sean físicamente en relación con el papel que interpreten, siempre y cuando canten bien o tengan una gran voz. Y que esperen un aria o un dúo determinado para enloquecer y llorar nos puede resultar incluso cursi y risible.

No parece que nos enteremos siempre de quién es el espectador medio que acude a la ópera cotidianamente, y siempre es más fácil llamarlo inculto, que entenderlo. Porque para entenderlo tendríamos que ser uno de esos abonados que, mes con mes, se sientan desde hace 50 años en el mismo lugar del teatro, que ha visto las buenas y las malas épocas del teatro y que, en muchos casos, aunque no se dediquen a la ópera en ninguno de sus ámbitos, su vida gira en gran medida entorno a ella. ¿Qué hace esa gente? ¿Todos son venerables ancianos aferrados a sus recuerdos y nada más? ¿Realmente no aceptan cambios? No podemos ser tan radicales, ni de un lado ni del otro.

Cuando presenté recientemente mi tesis doctoral, uno de mis jurados me criticó el hecho de usar la palabra fanático para definir a los aficionados sin freno de la ópera. Yo le expliqué que nosotros mismos nos llamamos así, y además con un orgullo casi de casta y noble herencia. Y sí, claro que nuestra afición cae en el fanatismo.

Conozco gente que escoge pareja dependiendo de los gustos musicales de los pretendientes, que hipotecan su casa para poder ir a ver una producción determinada, que buscan hacer vacaciones en lugares donde haya festivales de ópera, que tienen en las alacenas de su cocina programas del teatro del que son abonados en lugar de comida o platos y vasos. Gente que cruza continentes para ver a un cantante o una producción o una ópera determinada o que van a ver una mala producción cinco veces para poder gritar su desaprobación al final. Familias mexicanas que llegan a una ciudad europea y que antes de saber dónde se van a hospedar o qué van a comer, van a al teatro de ópera con todo y su equipaje, para comprar las entradas que encuentren. Personas que han aprendido a leer música para poder seguir las óperas, que dirigen sus cds como si tuvieran a la orquesta delante, que cuentan los segundos que dura cada agudo. Conozco gente que enloquece por la ópera de la misma manera que lo hace la Lucia de Donizetti.

En el Insitut del Teatre de Barcelona hay una colección de miniaturas de escenografías (que incluye una reproducción del Teatro del Liceo) que hacía un fanático para representar a sus invitados óperas en teatritos cuando la temporada había terminado. Y una serie de fichas hechas por un señor casi ciego, que registran cambios de reparto o de repertorio de las funciones de ese teatro. En ninguno de los dos casos estas personas ganaron ningún provecho económico por su minucioso y laborioso trabajo.

Como consecuencia de esta pasión desmedida, el espectador medio que acude a la ópera tiene conocimientos que muchos musicólogos quisieran. Y el asunto es mundial, no se circunscribe a los países de larga tradición operística. En Latinoamérica y más específicamente en México, el fanatismos por la ópera llega a grados de violencia en las butacas y gritos de gallola, incluso ahora que la actividad en ese país operística no está en su mejor momento.

Entonces, como consecuencia de esta pasión desmedida, el espectador medio que acude a la ópera tiene conocimientos que muchos musicólogos quisieran, ha escuchado a cantantes que no han sido registrados en grabaciones y a veces, por desgracia, sabe más que muchos de los que están en el escenario y en las oficinas de los teatros. Evidentemente no se puede decir que es la totalidad de los espectadores, pero sí un gran porcentaje.

Pero además no es un asunto de edad. Hace poco me encontré a un chico de alrededor de 25 años que, a pesar de ser sólo un estudiante, tiene 4 abonos del Gran Teatre de Liceu, para no perderse ningún elenco. Otro ejemplo es uno de mis mejores amigos, que apenas pasa de los 30 años y posee una de las colecciones más completas sobre Maria Callas que hay en México o uno de mis compañeros del quinto piso del Liceu, que compra además de las entradas que incluye el abono, otras para las demás funciones de cada ópera y el hombre no llega a los 30 años.

No, no tenemos nada que ver con el público de teatro que acude cotidianamente a las temporadas teatrales. Siempre tan correcto, tan abierto a todas las novedades, que le guste o no le guste la obra siempre aplaude, ¿cómo puede compararse con la bola de salvajes en la que se convierte el público de la ópera tanto cuando hay un agudo roto como cuando una función es maravillosa? ¿Alguien ha visto en una obra teatral que los espectadores lleguen a las manos porque tienen opiniones distintas sobre el montaje?

Somos un tipo de espectador que se sabe la obra antes de verla y muchas veces la considera SU ópera, que no quiere verla como si fuera la primera vez, sino que básicamente quiere que suceda un milagro. ¿Y qué es el milagro que buscamos?

El milagro de Maria Callas o de Franco Corelli, Teresa Stratas o Plácido Domingo, el milagro de los montajes de Visconti, Cheréau o Pizzi, de las óperas de los ballets rusos, de las interpretaciones de Carlo Maria Gulini o de Claudio Abbado. Esos milagros que pasan de generación en generación (“mi abuela estuvo cuando Caruso hizo…”, “mi padre fue a la función cuando debutó…”) y que marcan la vida de las personas de una forma contundente (“y cuando lo oí algo cambio para siempre…”, “entendí lo que significaba la esperanza…”) Queremos ese hecho mágico y portentoso que significa el cantante perfecto dando el sonido perfecto, acompañado por la orquesta perfecta, que interpreta la partitura perfecta, en el escenario perfecto. Lo queremos todo, primero porque ya ha habido quien lo diera todo, y segundo porque estamos dispuestos a darlo todo a cambio.

¿Por qué? Porque ahora, como hace cuatrocientos años, una soprano (que se puede llamar Adelina Patti, o María Callas o Edita Gruberova) da un mi bemol sobreagudo y por quince segundos dos mil espectadores dejan de respirar al mismo tiempo y algo precioso, único, irrepetible se vuelve suyo para siempre. Eso ha sido, es y será la ópera. Y el director de escena, puede estar de acuerdo o no, puede querer cambiarlo o criticarlo o reinterpretarlo, pero antes tiene la obligación de saberlo. 

Fuente: http://www.opusmusica.com 

QUIENES HAN HECHO, CANTADO Y FILMADO LA ÓPERA CAVALLERIA RUSTICANA

Por: Alejandro Macías

Pietro Mascagni 

(Livorno, Italia, 1863-Roma, 1945) Compositor y director de orquesta italiano. Como en el caso de su coetáneo Ruggero Leoncavallo, autor de I pagliacci , sólo una ópera entre las escritas por Pietro Mascagni, Cavalleria rusticana , ha sobrevivido al paso del tiempo. Obra, como aquélla, de juventud, escrita en 1888, con ella su autor se convirtió en uno de los principales adalides de la corriente verista que dominó la escena lírica italiana entre la última década del siglo XIX y las dos primeras del XX, y que se caracterizó por la descripción de ambientes y situaciones extraídos de la vida cotidiana, en ocasiones con un alto contenido melodramático. Marcado por el éxito de esa partitura, ninguna de sus composiciones posteriores consiguió hacerse un lugar entre las preferencias de los melómanos, aunque sería injusto no mencionar títulos como L'amico Fritz (1891), que gozó de un favor relativo, Iris (1898) o Lodoletta (1917). Partidario de Mussolini, durante el régimen fascista desempeñó un papel de notable relevancia en la vida musical italiana. 

Elena Obraztsova 

Mezzosoprano rusa nacida en Leningrado en 1939. Realizó sus primeros estudios vocales en el Conservatorio de Leningrado. En 1964 realizó su debut como Marina en la ópera Boris Godunov en el Teatro Bolshoi de Moscú, donde más tarde se desempeñaría como miembro permanente de la compañía. Realizó después varias giras por Estados Unidos y Canadá, ganando prestigiosas competencias de canto. A partir de 1970 ganó reconocimiento y reputación mundiales al cantar en San Francisco ( Il Trovatore , 1975) y La Scala ( Werther , 1975), lugar donde interpretaría algunos de sus mejores papeles en óperas como Don Carlos , Cavalleria Rusticana , y Boris Godunov . Obraztsova debe su reputación al gran impacto de su voz de auténtica mezzosoprano además de una igualmente impresionante presencia escénica. 

Plácido Domingo 

El tenor madrileño es uno de los cantantes más admirados y respetados del siglo XX. Sus padres, dos talentosos cantantes de zarzuela, lo trajeron a México a los 8 años. Fue aquí donde comenzó sus estudios vocales en el Conservatorio Nacional. Su primera grabación la hizo a los 17 años. Aunque inició su carrera como barítono, pronto comenzó a explorar los alcances de su voz y a cantar papeles de tenor, principalmente de los repertorios italiano y francés. Hacia los años 70's ya era considerado el mejor tenor del mundo. La versatilidad lingüística y musicalidad de Domingo son tan prodigiosas que a lo largo de su carrera ha abordado papeles que van desde Händel hasta Wagner, cantando por lo menos 130 roles diferentes (más que ningún otro tenor en la historia). Plácido Domingo es también responsable de la creación del certamen de canto Operalia, por el que han pasado figuras tan célebres de la escena operística mundial como el mexicano Rolando Villazón. Su estatus de celebridad va más allá de los teatros de ópera, ya que en 2007 hizo su debut como personaje animado para un episodio de The Simpsons . 

Fedora Barbieri 

Nacida un 4 de junio de 1920 en Trieste, Italia, Fedora Barbieri hizo su debut oficial en Florencia a la edad de 20 años. Su atractiva voz de mezzosoprano la llevó a ser contratada por La Scala de Milán en 1942 donde tuvo sus mayores éxitos. Entre sus principales roles se cuentan Aida, Azucena en Il Trovatore, Quickly en Falstaff, Princesa de Éboli en Don Carlo y Ulrica en Un Ballo in Maschera. A Fedora Barbieri se le respeta mucho como una de las pioneras en el rescate de las óperas de Monteverdi y Pergolesi. 

Maria Callas 

La soprano griega, nacida en Estados Unidos en 1923, es considerada por muchos como la mejor cantante lírica del siglo XX. Llamada por Leonard Bernstein como “ La Biblia de la Ópera” y por todos sus seguidores por más de medio siglo como “ La Divina ”, Maria Callas cambió la historia de la ópera al combinar una expresividad prodigiosa con una voz de raras cualidades (aún hoy incomprendida) pero de extrema versatilidad y fuerza sonora. La vida de Callas transcurrió entre la fama, los escenarios, el escándalo y, finalmente, la soledad y una muerte prematura. Sin embargo, siempre se le recordará por haber contribuido a revivir la tradición del bel canto , por haber abordado tanto papeles de soprano coloratura ( Lucia di Lammemoor) como los de soprano dramática (Kundry, de Parsifal ) y mezzosoprano ( Carmen) , así como por haber dejado numerosos testimonios grabados de su prodigiosa habilidad para indagar en la psique de sus personajes y hacerlos cobrar vida mediante su voz y su virtuosismo histriónico. Maria Callas murió en 1977 en su departamento de París y sus cenizas fueron esparcidas en el Mar Egeo. 

Elena Suliotis 

Aunque nació en Atenas, Suliotis emigró en 1948 a Argentina, donde transcurrió su infancia y juventud. En 1962 se trasladó a Italia donde estudió con Merdedes Lliopart. Souliotis debutó en Nápoles en 1964 en el papel de Santuzza en Cavalleria Rusticana . Dos años más tarde se presentó en el XXIX Maggio Musicale Florentino, La Scala ( Nabucco ) y en la Ópera de Chicago, en lo que fue su debut americano. 1969 fue el año de su presentación en el Covent Garden (como Lady Macbeth) y en el Metropolitan de Nueva York Suliotis tuvo una vida escénica breve, ya que se retiró en los años 70, cuando se esperaba que fuera la gran continuadora de Maria Callas, para dedicarse a su familia. Sin embargo su retirada no fue completa y todavía en el 2000 cantó en Stuttgart una ‘Condesa' de La Dama de Picas . De la voz de Elena Suliotis permanecen apenas una decena de grabaciones muy apreciadas, especialmente su interpretación de Abigaille de Nabucco , que sigue siendo de referencia. 

Agnes Balsa 

Agnes Baltsa (Leucas, 19 de noviembre de 1944) es una reconocida mezzosoprano griega. A la edad de seis años inició clases de piano, antes de mudarse a Atenas en 1958 para concentrarse en el canto. Se gradúa en el conservatorio de la ciudad en 1965 y viaja a Múnich para continuar sus estudios con una beca Maria Callas. En 1968 debutó con el papel de Cherubino en la Ópera de Fráncfort; un año más tarde se trasladó a la Deutsche Oper de Berlín. En 1970 cantó en la Ópera Estatal de Viena como Octavian. Bajo la tutela de Herbert von Karajan obtuvo reconocimiento internacional y participó regularmente en el Festival de Salzburgo, en roles dramáticos verdianos como Amneris (Aida) o Princesa de Éboli (Don Carlo). Obtuvo el título de Kammersängerin en Viena en 1980. Su papel más conocido es el de Carmen, que grabó y cantó en varias ocasiones con José Carreras. 

Giuseppe di Stefano 

Tenor italiano nacido en Catania en 1921. Hizo su debut en el papel de Des Grieux ( Manon Lescaut , Puccini) en Reggio Emilia. Durante el mismo año apareció en La Fenice de Venecia ( Les Pêcheurs de Perles , de Bizet), en el Teatro Comunale de Boloña ( La Sonnambula , de Bellini) y en Barcelona ( Rigoletto , Verdi). En 1947 hizo su debut en La Scala , lo cual lo llevaría a escenarios en Nueva York, México, París, Berlín, etc. Su voz es notable por la belleza de su timbre. Además, su técnica vocal (particularmente al inicio de su carrera) le permitía cantar pianissimi llenos de expresividad y dulzura. Se le recuerda también como un constante compañero de Maria Callas tanto en grabaciones como en el escenario. En 2004 sufrió un ataque mientras se encontraba en su casa en Kenia. Murió el 3 de marzo de 2008 después de haber permanecido cuatro años en coma. 

Mario del Mónaco 

Florencia, 1915 - Mestre, 1982) Tenor italiano. Destinado a convertirse en uno de los divos de la ópera del siglo XX, comenzó su formación de una manera autodidacta, lo que no le resultó muy difícil teniendo en cuenta que poseía una hermosa voz impostada naturalmente. Antes de debutar sobre los escenarios, pasó un tiempo recibiendo lecciones en el Conservatorio de Pesaro, para pasar casi de inmediato a la prestigiosa Escuela de Ópera de Roma. En 1939 comenzó su carrera operística representando el personaje de Turiddu en Cavalleria Rusticana . Mario del Monaco fue, de hecho, el tenor italiano más importante a lo largo de las décadas de los cuarenta, los cincuenta y una buena parte de los sesenta, y esto no sólo sobre los escenarios operísticos italianos, sino también sobre los de los teatros de ópera más importantes del mundo. A lo largo de los años cincuenta, del Monaco tuvo la oportunidad de cantar en más de un centenar de ocasiones en el Metropolitan Ópera de Nueva York así como en el Covent Garden londinense o en teatro de La Scala de Milán. El color vocal de Mario del Monaco correspondía a lo que, dentro de la terminología italiana, se conoce como un tenor dramático. La celebridad que llegó a alcanzar y que supo mantener a lo largo de toda su carrera no bastó para que ciertos círculos de aficionados al canto criticaran su estilo por no ser lo suficientemente sutil en sus interpretaciones. En efecto, Mario del Monaco, lo mismo que muchos cantantes italianos de su época e, incluso, de hoy en día, llevaba a cabo interpretaciones basadas en la exhibición de una potencia vocal que, en su caso, resultaba ser realmente extraordinaria. 

Franco Zeffirelli 

Director de ópera, diseñador de escenarios, cineasta, decorador y político italiano nacido en 1923, famoso por sus suntuosos decorados para la escena operística. A pesar de ser un personaje muy controvertido, Zeffirelli dejó una huella indeleble en la ópera del siglo XX. Además de películas como Té con Mussolini (1999) y Callas Forever (2000), son famosas sus versiones cinematográficas de óperas como La Traviata (1983, con Teresa Stratas y Plácido Domingo), Pagliacci (con Teresa Stratas y Plácido Domingo, 1982) y Otello (1986, con Katia Ricciarelli y Plácido Domingo). 

“PAYASOS” DE RUGGERO LEONCAVALLO

Por: Sylvia M. Ríos Casanova

El Foro Cultural La Musa A. C . , se complace en anunciar su sesión del mes de mayo , ahora en su nueva sede: Casa de la Cultura del Instituto Cultural de Aguascalientes , y rumbo a su sexto aniversario , continúa con el gusto por compartir el disfrute y el conocimiento de la ópera. 

El Dr. Arturo Castellanos Villaseñor , moderador de las sesiones , ha preparado una de las óperas favoritas de todos los tiempos, I Pagliacci de Leoncavallo , la cual ha sido interpretada por todos los grandes tenores, ¿quién no conoce la famosa aria " Vesti la giubba "? , donde se escucha el ¡Ríe payaso y todos aplaudirán! 

Esta ópera , de corta duración , es reconocida como uno de los ejemplos más claros del verismo italiano (junto con Cavalleria Rusticana , de Pietro Mascagni) , una breve corriente dentro de la ópera italiana caracterizada por hacer un retrato crudo , a veces violento , de la realidad humana. En esta ópera conoceremos la historia de una tropa ambulante de payasos que , aún presa de sentimientos como los celos y la ira , deben seguir adelante con el espectáculo , aún si deben dejar la vida sobre el escenario. No lo olvide lo esperamos este jueves 28 de mayo , a partir de las 19:00 horas en la Casa de la Cultura , 1er.patio , 2° piso. La entrada es libre. 

PAGLIACI

Por: Alejandro Macías Flores 

La historia de I Pagliacci y Leoncavallo es muy similar a la de "Cavalleria Rusticana" y Mascagni: composición de la ópera para un concurso , éxito popular y , por desgracia para sus compositores , fracaso en otros intentos. Fue el sino de la mayoría de compositores de final de siglo XIX tales como estos dos músicos que tratamos , o Giordano (Andrea Chénier y en menor grado , Fedora). Además , hay varias anécdotas que rodearon la composición de I Pagliacci . La historia se basó en hechos reales de los que el padre de Leoncavallo , como juez , tuvo conocimiento. Por otro lado , está el asunto del concurso: éste consistía en la composición de una ópera de un acto pero Leoncavallo erró y presentó su obra con dos actos. Su editor , Ricordi , incumplió su palabra de estrenarla y Leoncavallo acabó por entregarla a Sonzogno , rival de Ricordi , que la estrenó con un éxito total de público. Se representó por primera vez el 21 de mayo de 1892 en el Teatro dal Verme de Milán. 

ACTO I 

Tras el preludio , Leoncavallo inicia esta ópera con la aparición , a telón bajado , de Tonio , disfrazado de Taddeo en la Commedia dell 'Arte . Es el prólogo. Tonio se presenta ante el público para explicar qué obra van a ver los espectadores (" Si può?"...¿Se puede?") y como podrán disfrutar de esta obra que el autor compuso para los hombres , lleno está de amores y odios. Es un aria en la que se puede observar los distintos cambios musicales.

Tras el prólogo , empieza el acto con la llegada de un grupo de payasos a un pueblo , en la festividad de la virgen de Agosto , para representar una obra. La compañía , dirigida por Canio , está formada también por su esposa Nedda , el jorobado Tonio , y Beppe. El recibimiento es acogedor para los payasos , que lo agradecen (eh , Son qua... " Sei de' pagliacci "). Canio anuncia al pueblo que esa noche a las 23 horas hay un gran espectáculo al que nadie ha de faltar (" Un grande spettacolo a ventitré ore "). Cuando Nedda baja , Tonio le trata de ayudar pero Canio le da un pequeño golpe mientras que los lugareños le ríen las gracias.

Los celos de Canio vuelven a resurgir cuando algún joven le insinúa , sin mala intención , que Tonio , que había rechazado la invitación para tomar algo junto a los compañeros , se quedaba para cortejar a Nedda (" Bada , Pagliaccio , ei solo vuol restare per far la corte a Nedda" ). Canio muestra en este aria , " Un tal gioco , credetemi" , un carácter revelador del final de esta ópera ya que deja bien claro que el final , en la realidad , sería bien diferente del de la obra en caso de que Nedda le engañase con algún hombre (el oyente notará como Canio aumenta su intensidad cuando habla de lo que pasaría sin descubriese a Nedda).

La llegada de gaiteros acompañando la comitiva de parejas que van a las vísperas , junto a las campanadas de la iglesia del pueblo , hacen que la gente despeje la plaza ( "Don , din , don , din. suona vespero" ). Cuando Nedda se queda sola , se pone a pensar y preocuparse por la actitud celosa mostrada por Canio (" Qual fiamma avea nel guardo "...¡¡qué fuego tenía en la mirada!!). Nedda está enamorada secretamente de otro... y ese amor que le hace cambiar su discurso para volverlo más alegre ( "Oh! Che volo d'augelli , e quante strida! ..." ¡El vuelo de los pájaros , qué bullicio!).

Sin embargo , Tonio no había marchado y estaba observándola. Cuando ella lo descubre , la conversación es punzante por parte de Nedda , que tanto desprecia a él como a sus ridículos intentos de acercarsele (" So ben che difforme conforto son io" ... Sé bien que soy deforme). El constante desprecio y la mofa llevan a Tonio a amenazarla de "que lo pagará" mientras que sale de escena.

La llegada de Silvio alegra a Nedda , primero inquieta por la imprudencia , pero el amor vuelve a salir en este dúo... con un espectador terrible , ya que Tonio ha observado que Silvio trata de convencer a Nedda para huir (" E allor perché , di' , tu m'hai stregato "...). El dúo es sentido , emocionado , un Silvio implorante , una Nedda deseosa de ser libre que acaba convencida , citándose para medianoche. Esta parte de la conversación ha sido escuchada por Canio , acompañado por Tonio -cual Yago- y que salta ante la exclamación de ella a Silvio ( "...e per sempre tua sarò" ) , lo que hace que el amante de Nedda huya.

Canio se muestra colérico y trata de averiguar el nombre de esa persona que estaba junto a ella pero Nedda calla. La escena es atroz y los compañeros tratan de apaciguarlo ya que la gente está a punto de salir de la iglesia y no debe de ver tal "espectáculo"; Tonio trata de tranquilizarlo asegurándole que el amante estará esa noche viendo el espectáculo y le pide que finja. En este momento se canta el aria " Recitar!....Vesti la giubba " , que refleja ese dicho "la gente paga y quiere reír" y el célebre " ridi , Pagliaccio " , que ha popularizado esta ópera en el mundo gracias a tenores que no han dudado en representar este papel y lograr una interpretación histórica del personaje. Canio se muestra hundido pero "el espectáculo ha de seguir" y ha de actuar para el público.

El intermedio sirve para prepararnos para la obra que la compañía de payasos va llevar adelante. En esta " Commedia dell'Arte " Canio es Pagliaccio , Nedda es Colombina , Tonio es Tadeo y , por último , Beppe es Arlecchino. 

ACTO II 

El acto comienza con el coro de aldeanos que se van aposentando en sus asientos para ver la obra. Entre ellos está Silvio , que le recuerda que la esperará al final.

Colombina está en una salita paseando mientras la voz de arlequín implora por su amor ( "Oh! Colombina , il tenero fido Arlecchin ..." Oh , Colombina , el fiel y tierno Arlequín). La llegada de Tadeo , bufón enamorado de Colombina , nos devuelve , aunque sea de forma jocosa , al primer acto respecto al encuentro de Tonio y Nedda ( "Sei tu bestia?" ). Arlequín sube y alcanza la ventana de la habitación donde está Colombina y Tadeo y echa al bufón ante las risas del público. El pequeño dúo amoroso-jocoso culmina con las mismas palabras que Nedda dijo a Silvio , lo que acelera la furia en Canio.

La entrada en escena como Pagliaccio es el fin de la ópera. La realidad empieza a sobrepasar a la ficción. Ante el público atónito , Pagliaccio desaparece para que Canio se muestre como tal ( "Pagliaccio non sono..." ) con una actitud tan despiadada ante Nedda ( "Sperai , tanto il delirio" ) que le exige que revele el nombre de su amante. Nedda trata de seguir con su papel de Colombina y seguir con la comedia pero el intento es infructuoso ya que Canio ya está lleno de ira y dispuesto a matarla. Silvio , que ha sido el único en el público que pensaba que la escena no era de ficción , intenta salvarla pero sólo logra ponerse a tiro de Canio , que también lo mata. Con un terrible e irónico " La commedia è finita " , concluye la ópera mientras el telón baja ocultando los cuerpos inertes de los dos amantes.

Suele ser habitual que , por su poca duración , las casas discográficas pongan en una mismo pack a I Pagliacci de Leoncavallo junto a Cavalleria Rusticana . Ambas óperas tienen una gran importancia en lo que fue la última corriente del siglo XIX , la "escuela verista". Tanto la ópera de Leoncavallo como la de Mascagni , son obras que han alcanzado gran fama , si bien las óperas de Puccini les impidieron mayor popularidad. Con todo , algunos momentos como el " Vesti la giubba " (I Pagliacci) han podido meterse dentro del repertorio de fragmentos favoritos de los aficionados a la ópera. Otra de las características que acompañaron a estos compositores es que estas óperas les marcaron y no volvieron a repetir otro logro importante. 

Fuente: http://www.operamania.com/sinopsis/pagliacci_rl.htm 

DRAMATURGIA Y TEATRALIDAD EN LA ÓPERA DEL SIGLO XX

Por: Enid Negrete 

Si estudiamos el repertorio de la ópera del siglo XX , podemos observar que una de las grandes aportaciones del siglo XX a la ópera , es la evolución de las situaciones y personajes de los libretos. 

Si bien es cierto que la ópera tiene bien merecida su fama de absurda (sobre todo con los libretos de los siglos XVIII y XIX , llenos de confusiones inverosímiles , muertes inexplicables y conflictos elementales) , también es cierto que la gran mayoría de las tramas del siglo XX son obras que se caracterizan por una profundidad dramática muy compleja. 

Una de las diferencias más contundentes entre la ópera del siglo XIX y la del XX es que en este último siglo la variedad temática y la diversidad de propuestas hacen muy difícil definir un estilo específico , como el bel canto o el verismo del siglo XIX. Pero este aspecto , valiosísimo para muchos de nosotros , para otra parte del público asiduo a la ópera se ha convertido en un problema gravísimo: “ La constante presión para encontrar nuevas formas de expresión músico-dramática (…) acabó provocando la desintegración de la ópera como género” 11 . ¿Qué podemos considerar como la “ desintegración de la ópera como género” ? 

La ópera es una representación teatral cantada. Si nuestro teatro y nuestra música evolucionan transgrediendo sus estructuras , es lógico y necesario que la ópera también lo haga. Lo que sí podría desintegrarla como género es el hecho de convertirse en un arte inamovible , el no evolucionar y alejarse del ser humano al que se supone que está representado , eso sí la desintegraría como género. Por consiguiente , nos planteamos ¿hasta qué punto está cerca la ópera del hombre de nuestros días? 

Al igual que en nuestras cambiantes sociedades , la ópera de nuestro tiempo incluyó manifestaciones contradictorias y permitió la coexistencia de todo tipo de tendencias artísticas. 

Algunos de los libretos escritos en el siglo XX han estado mucho más cercanos a la dramaturgia teatral debido a que o bien tienen por libreto obras teatrales , que se llevan completas o con cortes pero sin adaptaciones , o bien se trata de textos originales hechos ex profeso por autores teatrales muy reconocidos como Jean Cocteau , Paul Claudel o Hugo von Hofmannsthal. Este hecho les da una enorme cercanía a las innovaciones dramatúrgicas de su tiempo. 

En mi opinión estos ejemplos son sumamente importantes para el desarrollo de la estructura de la ópera contemporánea , y algunos de ellos- verdaderas obras maestras del género- nos demuestran qué es lo que se puede conseguir cuando dos genios de artes complementarias llegan a entenderse en un mismo trabajo artístico. 

El caso que yo considero más especial es el de la colaboración entre Kurt Weill y Bertolt Brecht , que tuvo como consecuencia obras que se conviertieron en el inicio de un movimiento teatral y musical específico cuya influencia llega hasta nuestros días. La ópera brechtiana es un estilo único y se acerca mucho más al teatro que a la ópera en su forma más tradicional. De hecho la técnica de canto en estas obras no es la misma que en las óperas contemporáneas a ella. 

Los movimientos musicales en los que se inscriben abarcan el impresionismo , el expresionismo , la ópera-cabaret brechtiana , el serialismo y la música dodecafónica. 

Podemos entender mejor las diferencias entre los puntos de vista que retratan cuando analizamos dos óperas sobre un mismo tema en cada uno de esos siglos. Una mujer suicida como la protagonista de La voix humane no tiene nada que ver con la locura evasiva de Lucia di Lammermoor , aunque las dos mueran en nombre del amor . Ambas son heroínas histéricas , (en el sentido más cercano a la definición de la histeria según Freud) , ambas están atadas a amores imposibles y se creen olvidadas , pero el punto de vista del autor ha cambiado por completo: mientras en el siglo XIX se compadece en la más pura idealización , en el XX se muestra una realidad dolorosa y delirante que no busca la compasión del público sino su toma de conciencia. 

Evidentemente la estructura , la musicalidad y la interpretación vocal y actoral tienen que ser por completo distintas. Estamos ante dos visiones sobre los conceptos de lo femenino , del amor y del suicidio completamente diferentes y que se refieren las ideas existentes en las sociedades en las que nacieron. 

En ambos casos hay un contraste enorme al nivel de la complejidad psicológica: Mientras en Lucía podemos reconocer muy pocos cambios en sus ideas lineales sobre el amor , los malos presagios y el sentimiento de víctima inocente , la gama de emociones , contradicciones e ideas autodestructivas que retratan Cocteau y Poulenc nos muestra un ser humano de una complejidad aplastante: No son las circunstancias ni otros personajes los que destruyen a la protagonista , sino ella misma , y eso es lo que impresiona al espectador. 

En mi opinión dos de las grandes aportaciones del siglo XX en cuanto a la dramaturgia , son: la nueva forma de abordar el trabajo dramatúrgico del libreto (lo que incluye la concepción del personaje) y la diversidad de formas estructurales que se encontraron para relacionar la palabra y la música. 

Que la ópera dejara de hablar de mitos para acercarse al hombre común , que buscara al antihéroe y que nos dejara la posibilidad de la polémica en las acciones humanas que representa , son un conjunto de características que le dan vigencia al teatro lírico como género en la sociedad de nuestros días. 

enidnl@opusmusica.com 

http://www.opusmusica.com/034/lucia.html

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA PRESENTARÁ LA ÓPERA “PAYASOS” DE RUGGERO LEONCAVALLO

¡Ahora en la Casa de la Cultura! 

Por: Sylvia M. Ríos Casanova y Alejandro Macías

El Foro Cultural La Musa A. C . , inició con mucho éxito su sesión de marzo en su nueva sede , ahora ubicada en la Casa de la Cultura del Instituto Cultural de Aguascalientes (ICA). La respuesta del público no se hizo esperar y con un auditorio casi lleno , se disfrutó del final de la ópera Don Carlo, de Guiseppe Verdi. Gracias al apoyo de las autoridades del Instituto Cultural de Aguascalientes , se posibilita el seguir compartiendo el gusto por este género escénico y crear nuevos públicos. 

Con ello se da continuidad a las actividades y se consolida el programa de formación de públicos en la ópera del Foro Cultural La Musa. Las sesiones están bajo la conducción del Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, quien para el mes de mayo ha preparado una de las óperas favoritas de todos los tiempos: I Pagliacci de Leoncavallo , la cual ha sido interpretada por todos los grandes tenores, ¿quién no conoce la famosa aria " Vesti la giubba "? donde se escucha el ¡ríe payaso y todos aplaudirán! 

Esta ópera , de corta duración , es reconocida como uno de los ejemplos más claros del verismo italiano (junto con Cavalleria Rusticana , de Pietro Mascagni) , una breve corriente dentro de la ópera italiana caracterizada por hacer un retrato crudo , a veces violento , de la realidad humana. En esta ópera conoceremos la historia de una tropa ambulante de payasos que , aún presa de sentimientos como los celos y la ira , deben seguir adelante con el espectáculo , aún si deben dejar la vida sobre el escenario. 

Lo invitamos a que el jueves 28 de mayo , a partir de las 19:00 horas, disfruten de esta conmovedora y clásica ópera Payasos de Ruggero Leoncavallo , en la nueva sede del Club Amigos de la Ópera, Casa de la Cultura del Instituto Cultural de Aguascalientes (ICA) , ubicada en Venustiano Carranza núm. 111 esquina calle del Codo , 1er. Patio , 1er piso , Sala de Juntas , Centro Histórico. La entrada es libre. 

LUCIA EN MÉXICO, DESDE EL MET DE NUEVA YORK 

Por: Enid Negrete

El Metropolitan Opera House de Nueva York ha iniciado un programa de difusión internacional que implica hacer transmisiones en directo de una de sus funciones de matiné sabatina a diferentes países. Esta iniciativa ha encontrado en México el apoyo de dos instituciones principales: el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes y el Gobierno del Distrito Federal , además de la empresa privada Telmex. El Auditorio Nacional es la sede para estas transmisiones. Desgraciadamente las responsables del contacto con la prensa de esta entidad dan un trato increíblemente déspota y descortés , tratándonos incluso como mentirosos , cosa que no me había pasado en ningún otro teatro del que hubiera hecho una reseña de sus actividades. Por fortuna , a pesar de sus intentos , eso no impidió que pudiéramos disfrutar de la función. Este recinto que cuenta con 10.000 localidades , no estaba lleno , sin embargo para esa cantidad de localidades , tener la mitad del aforo ocupado es un logro interesante de comentar. 

El 7 de febrero se presentaba la famosa obra de Donizzeti : Lucia di Lammermor , con un elenco estelar , que fue modificado con el anuncio de la sustitución de Rolando Villazón por Piotr Beczala. Estas transmisiones cuentan con un anfitrión distinto cada noche. En este caso se trataba de la soprano Natalie Dessay , insuperable intérprete de esta obra (de hecho es con ella con quien se estrena ésta producción). Esto hace que sus comentarios y sus entrevistas con otros artistas que colaboran en el evento , sean no sólo atinados sino esclarecedores para el público. Es una anfitriona dinámica y divertida. 

Además estas transmisiones no se interrumpen durante los entreactos , con lo cual el espectador tiene el plus de poder ver los cambios de escena y preparativos técnicos del escenario. La entrevista con la directora de escena , Mary Zimmerman , no sólo aclara asuntos de la puesta que vemos , sino que provoca el interés del espectador por el montaje de La sonnambula, que es la próxima producción que dirige y que también la transmitirán. Por su parte el director de orquesta , Marco Armiliato , declaró que: “Dirigir la orquesta del MET es como manejar un Ferrari. Son músicos sensibles a los más mínimos detalles e indicaciones”. Desgraciadamente , otro error de la organización fue que no se tradujeran esas entrevistas y comentarios , lo cual los hizo inaccesibles a la mayoría de los espectadores. 

En cuanto a la función transmitida , debemos destacar el concepto escenográfico que ubica la obra en el siglo XIX y retrata , acertadamente el ambiente oscuro de la época romántica. Incluye la recreación de imágenes fantasmagóricas y el gusto por la decadencia típicas de la época romántica. Es un montaje completamente realista , a pesar de su propuesta de cambio de tiempo de la obra original. 

Anna Netbreko nos tiene acostumbrados a interpretaciones más vibrantes. Su Lucia estaba un poco falta de energía , sobre todo si se compara con la inolvidable actuación de Natalie Dessay en esta misma producción. Pero hay que admitir que su facilidad para la coloratura es algo especial y su voz aterciopelada es perfecta para el papel. El tenor que sustituyó a Rolando Villazón , Piotr Beczala es poseedor de un bello timbre pero forzado a partir del paso de la voz y por lo tanto los agudos son irregulares. Por su parte Marius Kwiecien , hizo un excelente trabajo en su interpretación de Enrico. 

La escenografía del 2° acto incluye la decadencia y el abandono , que nos aclara la situación económica de la familia de Lucia y la necesidad de su matrimonio por conveniencia. El cambio escenográfico del acto es sumamente imaginativo y la recreación de la época , en general , está muy bien hecha. El coro tiene una participación más interesante a partir del segundo acto , sobre todo en la transformación del sexteto en la foto de la fiesta de compromiso. El cambio de escena entre las dos arias del final es muy bello estéticamente. 

Este tipo de transmisiones es una de las grandes aportaciones de nuestro siglo al arte lírico. En nuestros días la ópera pasa por una de sus mejores épocas en más de un sentido. 

Poder estar presente en funciones que se realizan a miles de kilómetros de donde estamos es una muestra de ello. 

Ficha técnica: Transmisión en vivo desde el Metropolitan Opera House.7 de febrero de 2009. Auditorio Nacional de la ciudad de México. Dirección de orquesta: Marco Armiliato. Dirección escénica: Mary Zimmerman. Escenografía: Daniel Ostlin. Vestuario: Mara Blumenfeld. Iluminación: T.J. Gerkens. Coreografía: Daniel Pelzig. Lucia :Anna Netrebko , Edgardo :Piotr Beczala , Enrico: Marius Kwiecien , Raimondo: Ildar Abdrazakov , entre otro . Coros y Orquesta Metropolitan Opera House. 

http://www.opusmusica.com/034/lucia.html

LA ÓPERA

Texto y fotos por: Sylvia M. Ríos Casanova

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA INICIA UN NUEVO CICLO EN SU VIDA. 

Ahora en la Casa de la Cultura del Instituto Cultural de Aguascalientes 

El Foro Cultural La Musa A. C., se complace en anunciar el inicio de un nuevo ciclo en la vida del Club Amigos de la Ópera, que a partir de la sesión de marzo se llevará a cabo en la Casa de la Cultura del Instituto Cultural de Aguascalientes (ICA). Esta nueva etapa en la vida del club, tiene como fin consolidar además de las sesiones ordinarias de cada mes, el contar con actividades alternas y complementarias como conferencias, talleres y otras sorpresas, gracias al apoyo del Dr. Víctor Manuel González Esparza, director general del ICA. 

Club Amigos de la Ópera es uno de los programas para la formación de públicos del Foro Cultural La Musa A. C., y las explicaciones de cada sesión están bajo la conducción del Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, un apasionado y conocedor de este género escénico. A partir de este mes nos complace anunciar que las actividades también contarán con la asesoría de la Dra. en Artes Escénicas Enid Negrete, quien actualmente labora para el Teatro Liceo de Barcelona en España. Toda una autoridad en las puestas en escena operísticas, por lo que es un honor para el Club Amigos de Ópera de Aguascalientes. 

Con ello se da continuidad a las actividades a los casi seis años de su creación, consolidando así el programa de formación de públicos en la ópera. 

Lo invitamos a que este jueves 26 de marzo, a partir de las 19:00 hrs., conozca “lo que no se vio de la ópera Don Carlo”, ópera escrita por Giuseppe Verdi, así como material extra sobre la misma. 

Don Carlo fue una obra escrita en francés en la madurez de este gran compositor italiano, Don Carlos y el título Don Carlo se refiere a la versión italiana de la misma. Una historia con elementos históricos, de lucha de poder, de intriga y de amor. Los coros tienen pasajes muy bellos y la música es impactante. Una delicia, que los asistentes a las sesiones de enero y febrero, han conocido y disfrutado y ahora están expectantes por conocer el final de la obra. 

Acompáñenos a partir de las 19:00 hrs. en la nueva sede: Casa de la Cultura del InstitutoCultural de Aguascalientes (ICA), ubicado en Venustiano Carranza núm. 111 esquina calle del Codo, 1er. Patio, 1er piso, Salón Rafael Juárez, Centro Histórico. La entrada es libre. Un nuevo ciclo para Club Amigos de la Ópera. 

EL CANTANTE EN LA ÓPERA DE NUESTROS DÍAS: 

¿MISIÓN IMPOSIBLE?

Por Enid Negrete, doctora en Artes Escénicas 

“lo son l'umile ancella del Genio creator: 

ei m'offre la favella, io la diffondo ai cor... 

Del verso lo son l'accento, l'eco del dramma uman, 

il fragile strumento vassallo della man... 

Mite, gioconda, atroce, mi chiamo Fedeltà: 

Un soffio è la mia voce,che al novo di morrà...” 

Adriana Lecouvreur 

Ninguna profesión artística en nuestros días está bajo una presión y una exigencia de perfección generalizada como la del cantante de ópera. Cada vez las óperas son más difíciles y por lo tanto necesitan ser mejores músicos; cada vez el público tiene más acceso a oír a las grandes estrellas en la comodidad de su casa y por lo tanto, es más fácil establecer una competencia desigual; cada vez los directores de escena requieren mejores actores y ahora las administraciones de los teatros buscan cantantes con un físico perfecto. ¿Cómo pueden los cantantes cumplir con tantos requisitos? ¿Quién es el responsable de tantas exigencias? En este artículo me gustaría analizar la complejidad del trabajo del cantante y su relación con la dirección de escena. 

Comprender la complejidad del trabajo del cantante parece elemental que sea el primer paso para entender cuál es la labor que puede desarrollar un director de escena con él, pero desgraciadamente no es lo común. Muy pocos directores de escena son capaces de entender las necesidades de un cantante. 

Por ejemplo, el aspecto de la seguridad vocal de un cantante es una de las herramientas básicas para que el director de escena pueda trabajar con él. Un cantante inseguro en lo vocal es incapaz de concentrarse en ninguna otra cosa, tiene tensiones enormes y no permite ningún otro trabajo sea corporal o mental. Esto es parte de lo que un director de escena de ópera debe entender. Y también comprender que esto puede estar por completo fuera de su control. 

La característica de un cantante específicamente de ópera en nuestros días, que es el centro de su preparación no puede limitarse al aspecto vocal-musical. Por la sencilla razón de la incursión de la acción escénica en una partitura musical. Por lo tanto, aquel cantante que no pueda abordar también un papel desde el punto de vista dramático, no es un cantante de ópera. Es un buen cantante de lied, de concierto, de canción francesa, de música sinfónica, pero no de ópera. En estos géneros, la música es el elemento básico, pero en la ópera la conjunción es absolutamente necesaria. Es un arte audiovisual, donde las palabras dejan de tener un valor exclusivamente poético para convertirse en parte de una acción escénica, por lo que adquieren un valor dramático. En la ópera, ni la música ni la escena pueden estar a medias porque eso afecta la atención del espectador. 

Muy pocos directores de escena son capaces de entender las necesidades de un cantante 

No hay nada más angustiante que una función de ópera con cantantes preocupados por los agudos, nada más aburrido que verlos parados en el proscenio con la mirada fija en el director de orquesta, pero tampoco hay nada más angustiante que verlos luchar contra movimientos o posiciones que se notan que les molestan o rodeados de cosas y personas moviéndose sin sentido, de modo que uno no puede apreciar lo que hacen. 

Entendemos que la preparación vocal y musical del cantante es esclavizante y muy difícil, igual que un proceso de preparación actoral. ¿En qué forma pueden reunirse ambos? En realidad ése es el problema. 

Algunos cantantes famosos como Domingo, que ha sido tan admirado por los músicos como por los actores, o Herman Prey o Ruggero Raimondi, son consecuencia de la revolución operística de Luchino Visconti, Maria Callas y Wieland Wagner en la década de los años cincuenta. Ninguno de ellos ha carecido de preparación vocal o musical a un nivel de excelencia, pero el verdadero brillo de su carrera es la manera en que interpretan y replantean los personajes, dándoles una vida verosímil y no sólo cantándolos. ¿Cómo lo hacen? ¿Cómo fue su preparación actoral?, esencialmente, según sus propias palabras, el entrenamiento de actor lo obtuvieron durante su trabajo profesional, al lado de grandes directores de escena como Franco Zeffirelli o Jean Pierre Ponelle. Es decir, directores que no se limitan a mover el tránsito escénico, sino a recrear con seres vivos una manera de ver el mundo. Lo cual, por otro lado, nos demuestra una carencia preocupante en la preparación del cantante joven. 

Centrándonos en la labor del cantante, primero tenemos la dificultad relacionado con la técnica vocal, es decir la presión que significa el cantar las partituras más difíciles que se han escrito para la voz. La dificultad vocal de una ópera es mucho mayor que cualquier otro género como la zazuela, la opereta o la comedia musical, su interpretación exige una enorme concentración en la manera en que se usa el órgano vocal y con base en esto, el director debe pensar en qué puede pedirle al cantante de ópera y qué le es imposible de hacer en medio de ese esfuerzo que para quienes no lo saben, parece tan natural. Después la teatral, porque los personajes operísticos, sobre todo a partir del verismo son profundamente complejos y están llenos de matices. Esto sin mencionar lo ligado a los aspectos físicos de su profesión. 

Los cantantes son seres frágiles, que pueden afectarse profundamente por cuestiones climáticas, físicas o emocionales. Evidentemente esto no justifica los divismos pero hay una parte muy grande de verdad en algunas de sus manías. En mi experiencia profesional (y también por venir de una familia de cantantes y músicos) he estado muy cerca de estos dolores de cabeza, algunos justificados, otros imaginarios y otros insoportables. Aún recuerdo como un Scarpia, al no encontrar el abanico de la Atavantti donde debía estar, se angustió y de manera inmediata se le cerró la garganta, como consecuencia fue casi imposible que terminara el acto con el Tedeum. Debo decir que incluso después de haber trabajado con actores y bailarines, no he conocido seres más frágiles y con más sensación de estar en riesgo permanente que los cantantes de ópera. 

Lógicamente, esta fragilidad hace muy difícil la capacidad de interiorizar y entregarse al personaje, sin perder la noción técnica del canto y la música. Podríamos hablar de una dificultad parecida en el trabajo actoral, donde la bifrotalidad de la actor se refiere a la enorme cantidad de cosas que tiene que tener en cuenta mientras desarrolla las acciones escénicas. Pero en el caso del cantante la cosa se complica, sobre todo porque no ha habido muchos teóricos que se ocupen del asunto, y por lo tanto, no hay un entrenamiento serio como el que tienen los actores al respecto. Porque preocuparse por el texto, la acción, la emoción y la dicción es mucho más difícil si le agregamos el cuidado que se tiene que tener con el tempo, el fraseo, el ritmo, la colocación de la voz y la afinación. 

Otra cara de la problemática del trabajo del cantante viene dada por la relación tanto del director de escena como de la orquesta. Por principio tenemos el conflicto de tener dos cabezas dirigiendo, pero también la actitud de los cantantes ante esos directores. Es responsabilidad del director el plantear un trabajo serio, a profundidad, bien organizado y fundamentado, que haga partícipes a los cantantes, los considere como artistas y les permita desarrollar su trabajo sin obstáculos. Hacerles perder el tiempo cuando hay tan pocos ensayos o llenarlos de acciones inútiles cuando están en un pasaje lleno de agudos, crea problemas muy graves en esta relación. 

Pero también es responsabilidad del cantante tanto el respeto como la apertura o disposición al trabajo que ese director plantea. No se pueden desechar las ideas de un director escénico sólo porque no están acordes a las ideas estéticas de los cantantes o imponer las propias en un montaje contemporáneo. Franco Zeffirelli comenta al respecto.: ”He descubierto que los grandes intérpretes como Callas, Simionato, Domingo, Olivier o Magnani, escuchan a un director, por muy novato que sea, porque los grandes siempre están dispuestos a aprender, observar y asimilar. Por supuesto, es posible, que a la larga rechacen lo que se les da, pero nunca lo hacen de primera instancia” (1). 

Por último tengo que mencionar la relación con el público. La ópera, como arte escénico, es ante todo un espectáculo en vivo en el que participa el factor del público. Entendiendo que, por lo general, los asistentes a la ópera -y mucho más que en otras artes escénicas- siempre llevan consigo ideas muy fijas de qué y cómo debe representarse, además de que tienen un gran conocimiento, (a veces mucho más que los involucrados en el escenario), comparan grabaciones y representaciones anteriores y llevan gran cantidad de información previa, al margen que es un público que no se caracteriza por inhibirse en la expresión de su parecer. En resumen, el público de ópera es uno de los auditorios más difíciles que un artista puede enfrentar. 

¿Pero quién volvió la carrera del cantante de ópera una misión imposible? Pues, por paradójico que parezca, los propios cantantes: Maria Callas, Franco Corelli, Teresa Stratas, Tito Gobbi y Plácido Domingo, (por dar unos cuantos ejemplos) nos acostumbraron a tenerlo todo: grandes actuaciones, voces electrizantes, frases musicales inolvidables y mucho más. Por lo tanto no es una misión imposible. 

No nos pidan que nos conformemos con la mitad si ya nos acostumbraron al total. Porque, como siempre, el público de la ópera lo quiere todo. 

(1) Zeffirelli, Franco. Zeffirelli. La autobiografía de Franco Zeffirelli. Traducción de Floreal Mazí. Bueno Aires: Javier Vergara Editor, 1987. Pág.335 

CLUB AMIGOS DE LA ÓPERA PRESENTA LA SEGUNDA PARTE DE DON CARLO DE GUISEPPE VERDI

Texto y fotos por: Sylvia M. Ríos Casanova 

El Foro Cultural La Musa A. C., se complace en anunciar la presentación de la segunda de tres partes de la ópera Don Carlo de Guiseppe Verdi, la cual en la sesión pasada fue del completo agrado del público. 

Se pudo disfrutar de un fragmento de video de esta puesta en escena en donde la presencia del gran tenor mexicano Francisco Araiza, logró una gran emoción y aplausos entre los asistentes. 

El Dr. Arturo Castellanos Villaseñor, moderador de este Club, explicó paso a paso las características sobresalientes de esta bella ópera, en la cual también vimos una gran actuación del tenor Plácido Domingo. 

Club Amigos de la Ópera es el programa más sólido del Foro Cultural La Musa, dedicado a la formación de públicos en sesiones de cada último jueves del mes, teniendo como objetivo el acercar a todo el público al maravilloso arte operístico a través de sesiones de audio y video, comentadas por conocedores del género. 

La sesión del mes de febrero se efectuará el jueves 26, con la presentación de la segunda parte de la ópera Don Carlo del compositor italiano Guiseppe Verdi. Acompáñenos a partir de las 19:00 horas en el Museo Regional de Historia de Aguascalientes, ubicado en Venustiano Carranza núm. 118, Centro Histórico, la entrada es libre. 

¡VER LA ÓPERA!, TALLER DE APRECIACIÓN DE LA PUESTA OPERÍSTICA 

Texto y fotografías de Sylvia Ríos 

El Club Amigos de la Ópera estuvo de manteles largos los días 19, 20 y 21 de febrero de 2009, al llevarse a cabo el taller ¡Ver Ópera!, para la apreciación de la puesta operística que impartió la doctora en Artes Escénicas, Enid Negrete, del Teatro Liceo de Barcelona, en la Galería Benjamín Manzo de la Casa de la Cultura, con el apoyo del Instituto Cultural de Aguascalientes. Los asistentes a este taller, durante tres días realizaron un recorrido a través de la ópera de los siglos XIX, XX y XXI, en el cual se conoció y analizó la forma como se ha hecho la ópera a lo largo de la historia. 

Se apreció su evolución desde diversos ángulos como el escenario, el vestuario, el maquillaje, el físico de los cantantes, su conducción escénica, entre otros aspectos. A través de este recorrido en el tiempo, se pudo además apreciar y entender la preparación, los recursos humanos, técnicos y económicos de todo lo que implica preparar una ópera y el por qué durante sus años de existencia ha cautivado a tantas personas en todo el mundo. 

El taller fue todo un éxito, se reunieron los amantes de la ópera, los curiosos de la misma y gente de teatro, que apreció, gracias a los conocimientos y la pasión que le imprimió la doctora Enid Negrete a sus intervenciones, toda la belleza de la ópera y lo que acontece hoy en día en otros países y sus posibilidades. Todo un reto para enaltecer al hombre a través de la belleza del arte escénico más completo: la ópera. 

ALGO MÁS SOBRE LA BIOGRAFÍA DE GUISEPPE VERDI

Nace en La Roncole, en el ducado de Parma (entonces parte de Francia), donde recibe sus primeras lecciones de música. Continúa sus estudios en Busseto, bajo la tutela de Ferdinando Provesi. 

Se convierte pronto en el organista de la iglesia de su pueblo. Intenta entrar en el conservatorio de la ciudad de Milán pero no lo consigue. 

Se puede decir que sus primeros éxitos están relacionados con la situación política que se vivía en Italia. Aparte de su calidad artística, sus óperas servían además para exaltar el carácter nacionalista del pueblo italiano. Quizás el Va pensiero (coro de los esclavos de la ópera Nabucco) es uno de los coros más conocidos de Italia por esta razón. De esta forma, Verdi triunfa en Milán. 

Gracias a los éxitos conseguidos, Verdi puede apostar por un estilo más personal en sus óperas y presionar a libretistas y empresarios para que arriesguen y experimenten un poco más. Es notable, en este sentido, la forma en que se engendró la ópera Macbeth, con unos arduos, e incluso despóticos, ensayos para lograr que el texto fuera más hablado que cantado. Verdi consigue su cometido y el éxito de estas óperas es también notorio. 

Sigue un período de dificultades personales, con la muerte de su primera esposa y su hija, que contrasta con la creación de sus óperas más populares y queridas, las ya mencionadas Rigoletto, La Traviata e Il Trovatore. 

Muchos consideran que la madurez del compositor se percibe en las obras que siguen a este periodo; por ejemplo, Don Carlos, que fue compuesta para la Gran Ópera de París; Aida, compuesta para la Ópera del Cairo; Otello y Falstaff, con libreto de Arrigo Boito basado en Shakespeare. Algunas de estas obras no son bien recibidas por el público o los críticos, que las calificaron de demasiado wagnerianas, crítica que el autor siempre rechaza. 

En sus últimos años, Verdi compone algunas obras no operísticas. A pesar de no ser particularmente religioso, compuso obras litúrgicas, como la misa de Réquiem (1874) y el Te Deum. También compuso el Himno de las naciones, que incluye las melodías de los himnos italiano, francés e inglés, sobre texto del poeta Arrigo Boito (1862) y un cuarteto para cuerdas en mi menor (1873). 

Fallece en Milán, el 27 de enero de 1901, afectado por un derrame cerebral. Fuente: http://es.wikipedia.org 

AVE MARÍA 

Por: Alejandro Macías 

Ave María es el nombre de una de las oraciones fundamentales de la liturgia católica que sirve como base al Rosario. Su nombre viene del texto original en latín, lengua en la que la palabra ave se utilizaba como forma de saludo. 

El Ave María está compuesta por dos partes. En la primera, se citan dos pasajes bíblicos: la Anunciación del Nacimiento de Jesús por el Arcángel Gabriel a María (“Dios te salve, María, llena eres de gracia, el Señor es contigo”); y el saludo que el Espíritu Santo inspira a Isabel, cuando María va a visitarla (“¡Tú eres bendita entre todas las mujeres y bendito es el fruto de tu vientre!”). La segunda parte es una petición tradicional de la piedad cristiana, en la que el orante requiere la intercesión de María como Madre de Dios (“Santa María, madre de Dios, ruega por nosotros, pecadores, ahora y en la hora de nuestra muerte. Amén”). 

Dada su importancia para la fe católica, el Ave María ha sido uno de los textos más utilizados en la música sacra desde la Edad Media, por lo que compositores de todas las épocas han creado versiones de esta oración, entre ellos: Mozart, Rossini, Brahms, Verdi (para la ópera Otello), Rajmáninov, Dvorak y Stravinski. No obstante, gozan de especial popularidad las versiones de Franz Schubert y Charles Gounod, esta última sobre un preludio compuesto por Johann Sebastian Bach. 

La versión de Schubert merece especial atención ya que, a pesar de su popularidad, ¡ni siquiera se trata del Ave María! El nombre real de esta pieza es Ellens dritter Gesang, Op. 52 No. 6 (Tercera Canción de Ellen), y forma parte de un ciclo de lieder (canciones para voz y piano) inspirado en el poema La Dama del Lago del inglés Sir Walter Scott. La confusión nació debido a que el texto en alemán de esta canción comienza y termina con la frase “Ave Maria”, pero el resto no guarda ninguna semejanza con la oración sobre la Virgen María. Para hacer la confusión aún más grande, muchos cantantes adaptan el texto latino de la plegaria a la música de Schubert. 

El texto en latín que siguen la mayoría de las versiones de este canto sacro (con algunas variantes) es el siguiente: 

Ave Maria, gratia plena 

Dominus tecum, benedicta tu in mulieribus 

Et benedictus fructus ventris tui Jesus 

Sancta Maria 

Ora pro nobis peccatoribus 

Nunc et in hora mortis nostrae 

Amen 

Por su universalidad y belleza, se pueden escuchar versiones musicales de esta plegaria en muchos idiomas y estilos, por lo que esperamos que esta sesión dedicada a ella sea de su agrado. 

COMPOSITORES DE AVES MARÍAS 

Por: Alejandro Macías 

Franz Peter Schubert (Viena, 31 de enero de 1797 - Viena, 19 de noviembre de 1828). Compositor austriaco, considerado como uno de los continuadores del Romanticismo musical iniciado por Beethoven. Gran compositor de lieder, así como de música para piano, de cámara y orquestal. 

Johann Sebastian Bach (Eisenach, Turingia, 21 de marzo de 1685– Leipzig, 28 de julio de 1750). Fue un organista y compositor alemán de música del Barroco, miembro de una de las familias de músicos más extraordinarias de la historia (alrededor de 120 músicos). Su fecunda obra es considerada como la cumbre de la música barroca y una de las cimas de la música universal y del pensamiento musical occidental. Entre sus obras principales cabe mencionar los Conciertos de Brandeburgo, el Clave bien temperado, la Misa en si menor, la Pasión según San Mateo y El arte de la fuga. 

Charles François Gounod (18 de junio de 1818-18 de octubre de 1893). Fue un compositor francés. Gounod se conoce sobre todo como el autor de la ópera Faust y del famoso Ave María, basado en la música del primer preludio del Clave Bien Temperado de Bach. En vida, sin embargo, se distinguió como uno de los más prolíficos y respetados compositores franceses. Su catálogo incluye obras en todos los géneros, tanto sacras como profanas. 

Pietro Mascagni (7 de diciembre, 1863 – 2 Agosto, 1945). Fue un compositor italiano reconocido principalmente por sus óperas. Su obra maestra de 1890, Cavalleria Rusticana, causó una de las sensaciones operísticas más importantes en toda la historia de la ópera, representando la máxima expresión del Verismo italiano. 

Percival Benedict Kahn (1880-1966). Fue un compositor y pianista australiano. Fue autor de una célebre versión del Ave María. Realizó grabaciones con cantantes de la talla de Enrico Caruso, Luista Tetrazzini y Titta Ruffo y Rosa Ponselle. 

CANTANTES QUE HAN INTERPRETADO AVES MARIAS

Leontyne Price (10 de febrero, 1927). Es una cantante de ópera norteamericana famosa por sus interpretaciones de roles verdianos, sobre todo el de Aida. Alcanzó la fama internacional durante los 50s y 60s y se convirtió en la primera cantante negra en triunfar en el Metropolitan Opera, de Nueva York. Por más de cuarenta años fue la soprano americana con más grabaciones. 

Rosa Ponselle (22 de enero, 1897–25 de mayo, 1981). Fue una soprano norteamericana. Cantó principalmente en el Metropolitan Opera de Nueva York y es generalmente considerada como una de las mejores sopranos de los últimos 100 años. Son famosas sus interpretaciones en óperas de Verdi, Puccini y Mascagni 

Mario Lanza (31 de enero, 1921–7 de octubre, 1959). Fue un tenor norteamericano y superestrella de Hollywood famoso durante los 40s y 50s. Sus seguidores decían que la voz de tenor lírico spinto de Lanza era la única capaz de competir con la del gran Enrico Caruso. A pesar de no contar con una carrera operística como tal, sus interpretaciones altamente emotivas lo convirtieron quizás en la primera estrella del crossover. 

John McCormack (14 de junio, 1884-6 de setiembre, 1945). Fue un tenor lírico irlandés, activo en ópera, lieder y música popular. Es considerado uno de los mejores tenores del bel canto de la escuela previa a Enrico Caruso. A la vez fue uno de los primeros cantantes estelares del nuevo medio de grabación de sonido. Su voz prolija está documentada en 216 grabaciones de disco de 76 rpm. 

Enrico Caruso (Nápoles, 25 de febrero, 1873-2 de agosto, 1921). Fue uno de los tenores italianos más famosos de la historia de la ópera, y para muchos el mejor. Caruso fue también el cantante más popular en cualquier género durante los primeros veinte años del siglo XX y uno de los pioneros de la música grabada. Además de cantante, fue actor y dibujante. 

Plácido Domingo (21 enero, 1941). Es un tenor español, considerado por muchos como el mejor de la segunda mitad del siglo XX. En marzo de 2008 estrenó su papel número 126 sobre el escenario, lo que lo convierte en el tenor que ha interpretado más roles en toda la historia de la ópera. Además de ser famoso por la potencia y tono de su voz, su capacidad histriónica es admirable, así como su talento para la dirección de orquesta y su impulso a nuevas generaciones de cantantes. Ha fungido como director general de la Ópera Nacional de Washington y de la Ópera de los Ángeles. 

Katia Ricciarelli (16 enero, 1946) Soprano italiana. Se dio a conocer durante los años 70s en teatros europeos y norteamericanos. A pesar de ser aclamada en teatros de todo el mundo, su participación en el Festival de Pesaro, Italia, se extendió por más de 10 años, lo que le permitió especializarse en el repertorio de Puccini, Verdi y, por supuesto, Rossini. Entre sus numerosas grabaciones resaltan aquellas realizadas junto a José Carreras. 

Marian Anderson (27 febrero, 1897 – 8 abril, 1993). Fue una contralto norteamericana. Debutó en 1925 y obtuvo grandes éxitos y numerosos premios por sus interpretaciones operísticas, de lieder y de espirituales negros. Fue ampliamente admirada por el compositor finlandés Jean Sibelius, quien escribió obras expresamente para ella.
