“Desollamiento de una Opera”

Queridos amigos:

Habíamos quedado en que la Opera es un género musical en cuyas obras el argumento se desarrolla  más por medio de la música y el canto que por el diálogo (…) en donde los sentimientos se expresan a través de ella  y que ésta servía para resaltar, para “reconcentrar” la fuerza expresiva del lenguaje.

Luego, los elementos esenciales de las óperas son: Letra y Música. Libreto  y Composición. El Hardware de la Opera.

Luego tenemos a aquellos que se encargan de materializarla: El Director de orquesta, que es en la ópera lo que el director de cine en el ídem. el Director de escena,  régisseur, o “régie” y los Cantantes.  El vestuario, el decorado y la utilería, la coreografía, el coro y el ballet en su caso, y también los efectos especiales, forman los elementos técnicos y visuales de la puesta en escena y en cierta medida pueden llegar a ser complementarios, porque muchas veces una ópera se puede cantar tan sólo con los cantantes alineados en el escenario y en su caso el coro detrás que es cuando se dice que una ópera se canta en concierto y si  el director y los músicos y los cantantes pueden crear ese momento maravilloso en el que “todo marcha  como sobre ruedas”, lo demás no se echa en falta.

Y finalmente ya adentrándonos en el terreno de la disección, tenemos los elementos internos de la opera, es decir las distintas partes musicales  que conforman la pieza, obertura, acto, escena, cuadro, aria, interludio,  bailes, etc.

Sobre el libreto, literalmente “pequeño libro” todos tenemos una idea por las obras de teatro y de cine: es el guión dramático que en la ópera  puede ser una pieza original del libretista o más frecuentemente,  una adaptación de una obra existente, generalmente a lo largo de la historia los compositores han acudido a piezas de teatro de su época o anteriores, a novelas a leyendas, etc.

Hay una primera verdad en esto de la Opera  y  es  que una ópera puede sobrevivir a un libreto plomazo si la trama está contenida en la música, es decir si es la música la que desarrolla, la “que cuenta la historia”. Pero si la música es mala, y entendemos por mala: a aquella que carece de fuerza dramática o peor aquella que es “olvidable” de esas que por ejemplo escuchás cuando vas en el coche y te suena como a un  "chiquichín, chiquichín" que no te llega ni a los pelitos del brazo, si de ese tipo de composición se trata, amigos, esa ópera no puede salvarse  ni aún volviendo a nacer Lope y escribiéndole  el libreto. 

La importancia del Director de la orquesta o Maestro como se  le llamaba en Italia y por extensión se hace hoy en día, radica en que es él, junto al director de escena o régisseur el responsable  del conjunto de la interpretación del compositor. El trabajo del  régie empieza en el primer ensayo pero el director está implicado desde antes. “Teóricamente” confeccionarían juntos el reparto de los papeles principales y trabajan junto con los cantantes para ponerse de acuerdo en el enfoque que le van a dar a la obra y a cada uno de los personajes. Pero si durante la preparación de la ópera ambos directores tienen responsabilidades conjuntas, a partir del momento en que empieza la función  es el director quien dirige exclusivamente el cotarro. El coordina con su batuta lo que está ocurriendo  en el foso y con la mano lo que ocurre en el escenario, es el responsable de la ejecución de la orquesta, del coro de los cantantes solistas. No sólo debe indicar el tiempo correcto para cada aria y cada escena sino que también debe ser lo suficientemente flexible como para adecuarse  a las situaciones del momento, al tipo de cantante con el que trabaja y a las particularidades técnicas de cada cantante, de la orquesta y del resto de las personas en el escenario y en el foso.

Para darnos una idea de su importancia tengamos en cuenta que un cantante puede no estar en su mejor forma, o algo salir mal en la iluminación o caerse un decorado, pero si el director de orquesta puede saltar estos obstáculos  y mantener y transmitir su sentido del drama  escena a escena, acto a acto hasta el final, la audiencia se irá satisfecha, por ello, es este  un tipo de director especial, que debe combinar un alto conocimiento musical con un intuitivo manejo de la práctica y el tiempo teatral, en definitiva ser un músico, pero también un hombre de teatro.

Algunos de los más cotizados directores de orquesta sinfónica tienen cero nociones teatrales  y no intentan dirigir ópera, otros de los más conocidos también han cosechado grandes éxitos en el terreno operístico. A continuación soltamos una serie de nombres, mencionados por Charles Osborne
 y alguno más que me parece significativo, de lo más conocido y reconocido de la ópera de esta segunda mitad del siglo, hombres de los que pueden comprar discos con la absoluta tranquilidad de que se llevan una pieza de calidad: Carlo María Giulini, Herbert von Karajan, Claudio Abbado, Ricardo Muti, Carlos Kleiber, Leonard Bernstein, Georg Solti, Zubin Metha, Giuseppe Sinopoli, James Levine, Richard Bonynge, Nevil Marriner. Riccardo Chailly, John Eliot Gardiner.

Para apreciar la  importancia del director, les propongo oír dos fragmentos de El Trovador de Verdi. 

- El primer ejemplo: es una grabación del año 1984, del sello Deutsche  Grammophon, dirigida por Carlo María Giulini e interpretada por la orquesta de la Academia de Sta. Cecilia. Los solistas son Plácido Domingo y Rosalind Plowright, en los papeles de Manrico, el trovador y de Leonora, su amada y Walter Gullino en el papel de Ruiz compañero de Manrico, todos, junto al coro de dicha Academia.

- El segundo ejemplo es una grabación del año 1957, del EMI, dirigida por Herbert von Karajan e interpretada por la orquesta del teatro Alla Scala y los solistas son  Giuseppe Di Stefano, María Callas y Renato Ercolani en el papel de Ruiz con el coro del mismo teatro.

Más allá de que en los ejemplos hay evidentes variaciones en la partitura, considerando sólo aquellas partes en las que ambos ejemplos “suenan igual”, creemos que se aprecia bien cómo cada director ha dejado plasmada su idea sobre cómo tenía que ser esa aria y la obra en general y el resultado es que la misma obra adquiere una serie de matices  distintos y únicos en cada interpretación. La música es un hecho irrepetible. 

El director de escena o Régisseur es la persona que realmente “escinifica” la obra, instruye a los cantantes en sus movimientos, discute con ellos las acciones y actitudes que tienen que tener y desarrollar  y lo mismo hace con el coro en su caso, coordina sus interpretaciones, etc. Es el que por ejemplo les dice “Y ahora Uds. Rodolfo y Mimi (los personajes principales de La Boheme de Puccini) se toman de las manitas y mirando al público con ojos de carero degollado se cantan su recién descubierto amor” en el final del 1º acto. Es una innovación relativamente reciente en la ópera como lo es en el teatro. Su trabajo en los siglos anteriores lo hacía el actor y el cantante principal, quien se encargaba de que en sus paseos por el escenario los intérpretes no se atropellaran los unos a los otros. El concepto de “régie” surgió a partir de  la insistencia de compositores como Wagner (1813-1883) y Verdi (1813-1901) en supervisar las puestas en escena de sus obras. Finalmente es con  el director de orquesta y compositor Gustav Mahler (1860-1911) a cargo de la Opera de Viena entre 1897 y 1907, cuando se adoptaron las ideas modernas de la necesidad de un régie que preparara la obra escénicamente y ¿Quién se hizo cargo 
entonces del nuevo puesto? ¡El mismo Gustav!. Charles Osborne dice al respecto  sobre sus puestas:“Sus “régies” de las óperas de Mozart sentaron base de un estilo que todavía  puede ser distinguido  en las “régies” contemporáneas de Mozart de Viena”.

Ahora es cuando tenemos que empezar a hablar los cantantes pero hay tanta tela para cortar en este asunto que creo que lo mejor va a ser dejarlo para el mes que viene, no sea cuestión de que pasemos de puntillas sobre una tema que a los operófilos nos convierte verdaderas fieras enloquecidas que, comparados con los holligans, éstos quedan reducidos a tiernos   revoltosos de colegio. 

Finalmente adjuntamos la parte del libreto correspondiente al fragmento porque es fundamental acostumbrarse a "entender lo que escucha palabra por palabra". Las óperas cuentan una historia ya lo hemos dicho y aunque uno tenga un buen conocimiento previo de la música y del argumento antes de sentarse en el teatro o en el living de casa, no nos acercaremos hasta el mismo corazòn del drama y no la disfrutaremos de verdad, si no captamos el contenido de lo que los cantantes se dicen el uno al otro. 

María Laura Martínez - Guillermo Bachur.

Madrid - Buenos Aires, Junio de 2000

Apéndice para los que  escuchan los archivos sonoros.

Il trovatore: Giuseppe Verdi. Libreto: Salvatore Cammarano, adaptado del drama de F. García Gutiérrez. Estrenada en Roma el 14 de enero de 1853.

El Trovador cuenta la historia  de Manrico, un joven noble del siglo XVl, ignorante de su linaje, pues por esas cosas del destino ha ido a parar seno de una comunidad de gitanos y que se gana la vida como “trovador” y de Leonora, una joven principal de la corte que ha caído perdidamente enamorada en brazos  de este trovador que por las noches  le  canta sus romanzas al pie de su ventana. (Observen que esta ópera conserva en su adaptación dramática prácticamente todos los elementos esenciales de la novela sentimental renacentista). El fragmento que vamos a escuchar en las dos versiones pertenece al Segundo acto y  corresponde a uno de sus momentos culminantes: Manrico y Leonora han logrado huir de las garras del Conde de Luna, hermano de Manrico (aunque ambos ignoran el hecho) quien enamorado de Leonora pretende impedir la unión y deshacerse de nuestro héroe entre otras maldades. Para ello toma prisionera a Azucena, (la gitana que raptó a Manrico cuando éste era un niño para vengarse del padre del Conde de Luna, y a la que éste considera su madre) que venía tras los pasos del trovador, cuando a su vez Manrico fue a impedir que el Conde se quedara con Leonora. Cuando Manrico es informado de que su madre ha sido hecha prisionera por el conde y que va a ser quemada en la hoguera, no duda en reunir a sus hombres para salvar a la gitana y deja a Leonora sumida en el más profundo desconsuelo.

El aria  transmite el ímpetu de Manrico por salvar a su madre y si nos ubicamos en el  orden social  de la España del siglo XVI, comprendemos la premura de Manrico por rescatarla.

Manrico

Di quella pira, l'orrendo foco
Las horrendas  flamas de la pira 

tutte le fibre m'arse avvampó!
inflaman todo mi ser 

Empi ,spegnetela, o chi'io fra poco
Monstruos, apáganenlas ahora mismo

col sangue vostro la spegneró!
o las apagaré con vuestra sangre!

Era gia figlio prima d'amarti
Antes que tu amado aún soy su hijo

non puofrenarmi il tuo  martir
y tu sufrimiento no  me  puede detenerme

Madre infelice, corro a salvarti
Madre infeliz, corro a salvarte

o teco almeno corro a morir!
o al menos corro a morir contigo!

Leonora

Non  reggo a colpi tanto funesti

No puedo soportar este golpe mortal

Oh, quanto meglio saria morir!


Oh!  mucho mejor sería estar muerta!

Manrico

Di quella pira, l'orrendo foco
Las horrendas  flamas de la pira 

tutte le fibre m'arse avvampó!
inflaman todo mi ser 

Empi ,spegnetela, o chi'io fra poco
Monstruos, apáganenlas ahora mismo

col sangue vostro la spegneró!
o las apagaré con vuestra sangre!

Era gia figlio prima d'amarti
Era su hijo antes de amarte

non puofrenarmi il tuo  martir
y tu sufrimiento no  me  puede detenerme

Madre infelice, corro a salvarti
Madre infeliz, corro a salvarte

o teco almeno corro a morir!
o al menos corro a morir contigo!

Ruiz e soldati

All'armi! All'armi!
A las armas! a las armas!

Eccone presti a pugnar teco,
Aquí estamos, listos para luchar contigo

o teco a morir!
y junto a tí para morir

All'armi! etc.
A las armas! a las armas!

Manrico 

Madre infelicte, corro a salvarti

o teco almeno, corro a morir! etc.

All'armi! All'armi! All'armi!

� Charles Osborne: “Cómo disfrutar de la Opera”, Ed.Gedisa. Barcelona, 1985, pág.28.
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