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    Año 2013, bicentenario del nacimiento de Richard Wagner


    EL PAÍS celebra el comienzo de esta gran fiesta cultural del año con el suplemento Babelia dedicado al gran revolucionario musical de la ópera.


    Rafel Argullol, Antonio Muñoz Molina, Juan Ángel Vela del Campo, Lus Gago, Javier Pérez Senz, Gerard Mortier, Peter Sellars, entre otros, se encargan de actualizar el significado, siempre vivo y polémico, del gran compositor alemán.


    EL PAÍS, desde que salió a la calle el 4 de mayo de 1976, siempre ha mantenido en sus páginas un espacio destacado para Wagner. La presencia informativa wagneriana en el periódico ha sido y es una constante a lo largo de su historia.


    El libro contiene prácticamente todas las informaciones y crónicas musicales dedicadas a Wagner desde 1976 hasta la actualidad.


    Las funciones operísticas de Wagner en los teatros de Bayreuth, Salzburgo, Barcelona (la ciudad española wagneriana por excelencia), Madrid, Milán, París... han sido puntualmente interpretadas por los periodistas, críticos musicales y enviados especiales de EL PAÍS, como en un obligado leitmotiven informativo y cultural cada año.


    Juan Ángel Vela del Campo, Enrique Franco, Luis Gago, Javier Pérez Senz, Lourdes Morgades, Menene Gras Balaguer, Andrés Ruiz Tarazona, Haro Tecglen, Julio Caro Baroja, Diego A. Manrique y los recordados peregrinos José Comas y Agustí Fancelli nos conducen, con sus crónicas, al mundo siempre vivo, polémico, antiguo y moderno a la vez, de este genio de la cultura europea.


    Madrid, abril de 2013.
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    Wagner, una irresistible fascinación


    La idea es estimulante, lo van a comprobar: abordar la historia de El País a través de los artículos publicados sobre Richard Wagner. Hasta cierto punto la condición de eternidad prevalece. Y el reflejo cultural. Este libro, o ciberlibro, o ebook si prefieren denominarlo así, es la historia de una fascinación: la del periódico y sus periodistas por el autor de Tristan und Isolde, y su continuidad con el paso del tiempo. Y es que en Wagner el tiempo tiene una dimensión muy especial. No pasa en balde. O quizás no pasa. Lo que permanece es la fascinación por su música. En los lugares más imprevisibles y en los templos sagrados. Llega incluso al hipnotismo en ocasiones. Se percibe una relación casi mística cuando se asiste al ritual del peregrinaje a la verde colina de Bayreuth, pero el poder de atracción no es menor si se asiste a una ceremonia del descubrimiento. Sea en el teatro pensado a la medida acústica y ambiental de sus obras, sea en los grandes espacios al aire libre, el teatro musical de Wagner atrapa una y otra vez desde la más variadas motivaciones. En este recorrido periodístico se pasa revista desde puntos de vista a veces antagónicos a los temas que laten permanentemente en su música, y a otros generados por ella o por el pensamiento de su autor. Firmas históricas de la casa que ya nos dejaron, como Enrique Franco y Agustí Fancelli, resucitan al mostrarnos la pasión irreductible que la música confirió a sus vidas, algo que en el caso de Wagner se hace particularmente simbólico.


    En la selección de escritos publicados alrededor de Wagner conviven crónicas informativas, críticas de espectáculos concretos y artículos de opinión. Unos y otros se complementan, y el lector puede adquirir una visión global llena de sugerencias. Los temas interpretativos adquieren un especial relieve, aunque también los políticos. En los primeros se subraya la búsqueda de un ideal estilístico, un posible camino hacia la perfección soñada; en los segundos se constata que el arte y la vida siempre van de la mano por muy en desacuerdo que estén en ocasiones sus planteamientos básicos y existenciales.


    La aspiración a la obra de arte total, que planteaba Wagner, renueva su actualidad en cada periodo histórico. Amores más allá de la muerte, leyendas convertidas en músicas enigmáticas, historias sobre el poder y la envidia que traspasan las convencionales fronteras hasta ahora utilizadas. En Wagner siempre hay un punto de exceso, de misterio, de poesía, de desafío, de seducción. Las páginas que siguen son una guía histórica para, a través de una experiencia periodística continuada, adentrarse y profundizar en uno de los territorios más ambiciosos de la creación humana a la largo de los tiempos. La herencia está ahí. Su influjo y los interrogantes abiertos, así como las emociones suscitadas, prosiguen.


    Madrid, abril de 2013


    Juan Ángel Vela del Campo
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      Babelia, 6 de abril de 2013.
    


    

  


  
    Obra total


    Rafael Argullol


    En su ensayo de 1851 Ópera y drama, Richard Wagner expuso con notable nitidez sus divergencias con la tradición italiana, así como los fundamentos de su propio proyecto artístico, que culminaría dos décadas después con El Ocaso de los Dioses, última jornada de la tetralogía El anillo del nibelungo. En el escrito de Wagner subyace uno de los motivos más contradictorios y fecundos de la tradición cultural europea: el hipotético resurgimiento de la tragedia griega en el mundo moderno. De hecho, desde el Renacimiento, esta es una aspiración central tanto en la literatura como en la música, y explica en buena parte el nacimiento de la ópera de la mano de Claudio Monteverdi. No es arbitraria la elección por éste del tema de Orfeo, el héroe que es, simultáneamente, en la mitología griega, el primer poeta y el músico primigenio, y al que los humanistas renacentistas señalan como símbolo de un lenguaje artístico integral.


    Esta aspiración a la obra de arte total, que en la Antigüedad habría sido encarnada en la tragedia ática, atraviesa los siglos modernos y es acogida con entusiasmo por el Romanticismo. Antes de Wagner la más fenomenal tentativa de reconstrucción de esa visión totalizadora que se atribuía a la escena griega, vino del lado de la literatura, con el Fausto de Goethe, obra a la que su autor otorgaba una dimensión no sólo poética sino también operística. Y, en efecto, si bien la primera parte puede ser entendida como teatro más o menos tradicional, la segunda parte de Fausto es un desmesurado —y con frecuencia genial— intento de aprehender la existencia en el interior de una arquitectura operística en la que la poesía contenía tácitamente la música. Goethe, que terminó el Fausto antes de morir a los 81 años, estaba convencido de haber conseguido una cierta reencarnación de la tragedia griega en la época moderna y, por consiguiente, la obra total.


    Admirador incondicional de Goethe, a cuyos textos puso música en diversas ocasiones, Richard Wagner defiende, en Ópera y drama y en otros escritos, que la Gesamtkunstwerk (obra de arte total) es el desafío artístico esencial del futuro. La unificación de los lenguajes artísticos procurará un nuevo arte que, a su vez, abrirá el camino de una nueva humanidad. Como si se tratara de un regreso de Orfeo, el poeta y el músico deben ir otra vez juntos. O mejor: ser uno. Ahí radica su violenta discrepancia con respecto a la ópera italiana de su tiempo, a la que acusa de desarrollar una alianza superficial y falsa de las artes, en clara traición a los postulados iniciales de Monteverdi. Frente a la artificiosidad de la ópera italiana, el drama musical propuesto por Wagner se atribuye la recuperación del escenario griego. Por la época en que empieza a escribir el prólogo de la Tetralogía, El oro del Rin, hacia 1853, Wagner se ve a sí mismo como a un nuevo Esquilo.


    Es verdad que aún lo verá así, aunque más rotundamente, veinte años más tarde, su fascinado amigo, el joven Friedrich Nietzsche, quien, para escándalo de muchos, en El nacimiento de la tragedia proclamará a Wagner como Mesías del arte del futuro. En este libro Nietzsche lleva hasta sus últimas consecuencias, y con una brillante y heterodoxa argumentación filosófica, los postulados del compositor alemán en Ópera y drama: tras Bach y Beethoven, los anunciadores del profeta, Wagner redimiría la cultura europea mediante la obra de arte total. Cierto que, transcurridos los años, Nietzsche se lamentaría amargamente de su entusiasmo por el falso Mesías y lo calificaría de Anti-Esquilo. Pero por entonces ya el wagnerianismo había construido su teatro de Dionisos en la bávara Bayreuth y el drama musical se había convertido en el gran acontecimiento artístico de Europa.


    En realidad Wagner, con las teorías acerca de su propia obra, había proporcionado toda la argumentación para partidarios y detractores. Para el compositor la anhelada unión entre poesía y música, que supondría el acceso a la obra total, únicamente podía producirse en el territorio del mito. En su opinión, la decadencia artística de Europa se había producido por el empobrecimiento de su savia mítica. En consecuencia Wagner se propuso la tarea de recuperar el mito desde el que podría cantar, con nueva vitalidad, el renacido Orfeo. El compositor se convirtió a sí mismo en un poeta que, a través de un impulso colosal, trató de reedificar un monumento mítico a partir de restos legendarios germánicos y escandinavos. Desde este ángulo El anillo de nibelungo puede ser considerado la realización del sueño órfico de Richard Wagner.


    Sus seguidores aceptaron, desde el inicio, con fervor que el músico alemán había creado un nuevo arte a partir de un maravilloso reflotamiento del mito. En consonancia con tal fervor la religión estética del wagnerianismo se extendió por toda Europa y no tardó en derivar hacia las funestas desviaciones que sabemos. Los críticos con Wagner, empezando por el desengañado Nietzsche, alegaron que su reconstrucción del mito no fue más que una impostura al servicio de una concepción decadente. Pero, a pesar de sus acusaciones, ni siquiera estos últimos pudieron negar el poder de la música de Wagner para penetrar en la imaginación de los oyentes.


    No creo que nadie esté en condiciones de afirmar si Wagner, como antes Goethe, alcanzó a crear un obra de arte total. Tampoco pienso que esto importe. La virtud de los proyectos casi irrealizables, cuando están en manos de grandes artistas, como Goethe o Wagner, es que siempre liberan energías creativas que escapan a su propia imposibilidad.

  


  
    Entre Wagner y Proust


    Antonio Muñoz Molina


    En la historia de las relaciones entre la literatura, la música y las nuevas tecnologías, éste es mi episodio preferido: encerrado en su piso de París, tal vez acostado en la cama, rodeado de almohadones, envuelto en ropas de abrigo, Marcel Proust escucha por teléfono la transmisión de una ópera. Sabemos que escuchó así el Pélleas et Melissande de Debussy; también fragmentos diversos de Wagner, entre ellos un acto entero de Los maestros cantores. Marcel Proust, entusiasta de todos y cada uno de los inventos más modernos de su tiempo, el teléfono, el aeroplano, el automóvil, se había suscrito a una novedad reciente que permitía asistir a la ópera, al teatro o a un concierto sin necesidad de moverse de casa, y que a pesar de su éxito se ha borrado de nuestra memoria tecnológica, aunque tenía un nombre muy prometedor: el teatrófono. En una carta a un amigo Proust confesaba que se había vuelto adicto a ese aparato, como quien se vuelve adicto a su iPhone. Bien es verdad que todavía más que escuchar la música en el teatrófono le gustaba tener a los propios músicos en casa. Así es como en algún invierno de la Gran Guerra, en su casa sin calefacción y con las luces apagadas en prevención de las bombas de los zepelines alemanes, pagó espléndidamente a los miembros del cuarteto Rosé para que vinieran a tocar para él los cuartetos últimos de Beethoven.


    En plena guerra contra Alemania, y en medio de los fervores nacionalistas exacerbados por ella, Marcel Proust, que era un alma libre, seguía mostrando su amor por la música alemana, por Beethoven y Wagner. En aquellos cuartetos de Beethoven encontraba el ejemplo de una obra de arte tan original que ha de aguardar el paso de varias generaciones para que se forme el público capaz de apreciarla. Hablando de otras artes, un escritor piensa siempre en su propio trabajo, busca en ellas el reflejo o la formulación en otros términos de las cosas que más le inquietan. En el Beethoven tardío Proust reconocía su propia ambición de estar descubriendo una forma de escribir que no había existido nunca antes, y que por lo tanto iba a encontrar my pocos lectores preparados para recibirla. Wagner era un desafío y un modelo, aparte de una afición que lo había acompañado desde la primera juventud. Mucho antes de la invención del teatrófono había escuchado fragmentos orquestales de sus óperas en las salas de conciertos. Y desde luego, lector ávido de Baudelaire, conocía su extraordinaria Carta a Richard Wagner, que era un manifiesto radical de renovación estética, de celebración no sólo de una música mucho más poderosa que todas las rutinas de la escuela francesa sino también de una forma nueva de usar las palabras para transmitir los estados más hondos de la conciencia y las impresiones sensoriales del mundo.


    Wagner, dice Baudelaire, piensa de una manera doble, poéticamente y musicalmente; y gracias a eso hace que cada una de esas dos artes comience su tarea “allá donde se detienen los límites de la otra”. En À la recherche a Proust no le bastan los límites de la literatura y quiere ambiciosamente agrupar todas las artes. Por eso hay en sus miles de páginas más pintores y músicos que escritores. Y entre todos ellos, los reales y los inventados, el que tiene una presencia más decisiva, unas veces evidente y otras no, es Richard Wagner. Que el segundo volumen de la novela se titule A la sombra de las muchachas en flor es algo más que una referencia culterana a las muchachas flores del segundo acto de Parsifal. Como el héroe joven y un poco tonto de la ópera, el protagonista de la novela se deja hechizar durante mucho tiempo por esas adolescentes tentadoras que no pertenecen ya a las mitologías medievales, sino al mundo plenamente moderno, y por eso toman baños de mar, juegan al tenis y montan en bicicleta. A Proust, mientras escribía, le obsesionaba un problema doble, más grave aún según se iba expandiendo más allá de todo cálculo previo su gran proyecto narrativo: cómo encontrar una forma total que abarcara y ordenara toda la variedad de sus personajes, las situaciones y los pormenores; y cómo hacer que cada uno de ésto mantuviera su propio relieve singular y ninguno quedara ahogado o confundido bajo el peso formidable de la totalidad.


    La respuesta la fue encontrando a tientas, como se encuentran esas cosas, si se tiene tesón y además se tiene algo de suerte, la necesaria para que surja una iluminación singular que da sentido de golpe a la acumulación desalentadora del trabajo ya hecho y marca con repentina claridad la dirección del impulso. Pero era una respuesta que quizás ya había intuido escuchando a Wagner, y que en cualquier caso formuló explícitamente mencionando su ejemplo. En uno de los pasajes de más riqueza sonora de toda la novela, en el quinto volumen, La prisionera, el narrador invoca los ruidos y las voces que llegan desde la calle a su dormitorio en la primera hora de la mañana: las llamadas diversas de los vendedores ambulantes, que le hacen acordarse del canto gregoriano y del Pélleas de Debussy; los cascos de los caballos sobre el adoquinado, los martillazos de un artesano, el trotar de las pezuñas de las cabras de leche, el timbre lejano del tranvía; y todo ello, cada mañana, con grados diferentes de proximidad y nitidez, más amortiguado si la atmósfera está húmeda, más claro en el aire limpio y frío de las mañanas despejadas. Encerrado en su dormitorio, tras los cristales del balcón y el espesor de las cortinas, la conciencia todavía no despojada del sueño, el narrador percibe como una música los sonidos del mundo, cada uno distinto a los demás, y todos sin embargo organizados en una larga ondulación armónica que le hace pensar, más allá de Debussy, en los paisajes de Wagner, en cómo el canto de un pájaro en un bosque o la melodía simple de un pastor se dibujan contra el fondo sonoro de los árboles o del mar y al mismo tiempo se entretejen en él. “Wagner”, escribe Proust con ese fervor tan suyo, tan limpio de pedantería, “que ha hecho entrar en la música tantos ritmos de la naturaleza y de la vida, del reflujo del mar a los martillazos del zapatero, de los golpes del herrero al canto de los pájaros...”


    Nadie antes de Wagner se había atrevido a concebir duraciones musicales tan largas, que exigieran una atención tan sin descanso: sin duda ese ejemplo confortaba a Proust cuando veía cómo su novela se iba ensanchando y prolongando mucho más allá de lo que él habría podido imaginar al principio, más que ninguna otra novela. Pero en esa extensión no habría ni una sola zona de vaguedad ni de autoindulgencia, ningún elemento que no ocupara un lugar necesario y orgánico en el gran proyecto general, en el fondo tan austero como Tristán e Isolda, Parsifal o El anillo. El Wagner de la madurez o el Beethoven viejo habían exigido una nueva forma de escuchar la música: él, Proust, exigiría un nuevo tipo de lector. Nadie ha pedido tanto, nadie ha dado tanto a cambio.


    

  


  
    La Fura dels Baus a orillas del Rin


    Las posibilidades como espectáculo visual de la ópera cambiaron la vida del grupo teatral que estos días representa Parsifal en la catedral de Colonia.


    Juan Ángel Vela del Campo


    El descubrimiento de las posibilidades de la ópera como espectáculo visual cambió la vida del grupo teatral La Fura dels Baus, al menos de dos de sus principales creadores, Alex Ollé y Carlus Padrissa. Comenzaron su etapa lírica haciendo todo al alimón y ahora ha tomado cada uno su propio camino en sintonía con sus afinidades estéticas. Aunque Ollé se metió en su día en el mundo de Tristan e Isolda, la sintonía con Wagner está más marcada en Padrissa, seguramente por las buenas relaciones que sostiene con el mundo alemán y su cultura. Padrissa se puso al frente de una de las producciones más atractivas de El anillo del Nibelungo en las últimas décadas, una osada iniciativa de Helga Schmidt para el Palau de Les Arts Reina Sofía de Valencia, compartida con el Maggio Musicale de Florencia, y con la inestimable colaboración del maestro Zubin Mehta. En 2013 culminará con El ocaso de los dioses una reposición completa del ciclo en el teatro Maestranza de Sevilla, aunque con Pedro Halffter como director musical. La fuerza de este espectáculo es fundamentalmente visual y cuenta con un trabajo videográfico excelente de Franc Aleu. Este primer Anillo español ha causado, gracias a su edición en DVD, una gran conmoción en toda Europa. Hasta en el mismísimo Bayreuth se ha distribuido con éxito esta grabación llena de pasión, con una gama de recursos plásticos de gran originalidad.


    Pero no se limita a este espectacular montaje el Wagner de Padrissa. Con Zubin Mehta se presentó también en La Scala de Milán, poniendo en escena un Tannhäuser de resonancias indias en el mundo de las peregrinaciones. En estos momentos, desde el día de Viernes Santo hasta el 14 de abril, se representa su lectura de Parsifal frente a la catedral de Colonia, dentro de la temporada de ópera de una ciudad que tiene mitificado a Padrissa, desde que se atrevió a montar en varios espacios de las afueras a orillas del río nada menos que Sonntag, de Stockhausen, pidiendo a los asistentes que fuesen vestidos de blanco, algo que se cumplió mayoritariamente. La versión contempla una especie de comunión laica con elaboración del pan por artesanos locales cuando comienza la ópera, para su posterior distribución en el último acto. Otra versión visual de Parsifal a cargo de Padrissa se ha programado en los actos de inauguración de la Ópera de Linz, en Austria, a mediados de este mes de abril. De fondo sonoro se cuenta con algunos de los momentos interpretativos estelares de esta ópera a lo largo de los años gracias a su conservación en grabaciones. El espectáculo es exclusivamente nocturno.


    Se encuentra a gusto Padrissa en este mundo wagneriano de excesos y ambigüedades poéticas. En Colonia de hecho le han tocado su punto sentimentalmente débil, albergando y mimando el barco de sus amores e incorporando a la programación del teatro de la Ópera placenteros paseos fluviales con cantos de motivos ligados a sirenas y leyendas varias. Wagner, claro, también figura en este nuevo peregrinaje acuático por el mítico Rin.

  


  
    Más allá del bien y del mal


    200 años de Wagner. Es uno de los músicos más grandes e influyentes de la historia. Pocas figuras de la cultura moderna han suscitado tantas pasiones o despertado polémicas tan acerbas. Su obra ha contado y cuenta con adeptos incondicionales, y es objeto frecuente de apropiaciones indebidas. Estas son las claves de un legado eternamente moderno.


    Luis Gago


    John Cage, que habría sido centenario en 2012, ideó en 1987, junto al realizador Frank Scheffer, una transgresora versión de El anillo del nibelungo de Wagner, nacido en Leipzig el 22 de mayo de 1813, lo que lo convertirá, por tanto, muy pronto en bicentenario. Por la película del iconoclasta compositor estadounidense vemos desfilar a nornas, dioses, gigantes, valquirias, enanos, gibichungos, héroes y villanos al completo. Las aproximadamente quince horas de la tetralogía original quedan reducidas, sin embargo, en Wagner’s Ring a tres minutos cuarenta segundos de vertiginosas secuencias mudas, o con un ruido creciente de fondo, rodadas con idéntico encuadre en la Ópera Estatal de Baviera y cuyo desarrollo secuencial se decidió aleatoriamente por medio del libro de cabecera de Cage, el milenario I Ching o Libro de los cambios chino. El autor de 4’33” desproveía así a Wagner, de un plumazo, de las coordenadas espaciotemporales que constituyen la esencia de su obra y lo mostraba desnudo, indefenso, a la intemperie.


    Por extraño que pueda parecer, cabe entroncar fácilmente a Cage con Wagner, porque su maestro y mentor en Los Ángeles, Arnold Schönberg, dio comienzo a su “emancipación de la disonancia”, a su revolución –atonal primero, dodecafónica después–, apurando justamente la misma mecha que había empezado a prender tras la subversión armónica operada por Tristán e Isolda, El anillo del nibelungo o Parsifal. Schönberg reconoció que Wagner había fomentado “un cambio en la lógica y en el poder constructivo de la armonía”, lo cual había dado lugar a un “destronamiento” de la tonalidad, al tiempo que confesaba haber aprendido de él que “es posible manipular los temas con fines expresivos” y “considerarlos como si fueran ornamentos complejos, de manera que puedan utilizarse con respecto a sus armonías de un modo disonante”. Inculcó esta misma admiración a sus alumnos y Alban Berg regaló a su maestro en las navidades de 1911 la primera edición comercial de Mein Leben (la reinvención fabulada de Wagner de su propia vida hasta 1864). Schönberg leyó el libro, sin embargo, con sentimientos ambivalentes, pues apenas halló lo que más ansiaba descubrir. En una carta de agradecimiento enviada a Berg el 13 de enero de 1912 confiesa echar en falta “[…] revelaciones sobre las experiencias internas que lo condujeron a sus obras. Él escribe, en cambio, casi exclusivamente –y de manera intencionada, es evidente– sobre circunstancias externas”.


    El autor de los Gurrelieder pone el dedo en la llaga que asoma en cuanto empieza a ahondarse en la figura de Wagner. El músico escribió de manera casi compulsiva sobre cualesquiera temas imaginables, compendiando, como ha escrito uno de sus grandes exégetas, Carl Dahlhaus, “toda la herencia intelectual de su época”. La modestia le era ajena y a los sesenta años ya había supervisado personalmente la publicación de los nueve primeros volúmenes de sus Escritos y poemas completos, en los que conviven entremezclados premoniciones y desvaríos, discernimientos y aberraciones: el caso más flagrante y conocido, el ensayo El judaísmo en la música, un verdadero catálogo de infamias y atrocidades. Tampoco dejó al margen de su grafomanía su periplo vital. Empezó a dictarlo en 1865 a su entonces amante, Cosima von Bülow, si bien mitologizando tendenciosamente este soberbio ejercicio de egotismo y maquillando a capricho su biografía. La remozó a fin de presentarla tal y como quería que hubiese sido realmente, con objeto de poder postularse, sin que nada chirriara, a los dos títulos que ansiaba ostentar por encima de todo: el de heredero natural de Beethoven y el de gran redentor –una palabra tan de su gusto– del “sagrado arte alemán”, así caracterizado al final de Los maestros cantores de Núremberg.


    Sin embargo, con contadísimas excepciones, apenas nos legó información sobre las claves últimas de su obra, sobre su factura puramente musical y su simbología dramática, sobre la extraña omnipresencia del agua en sus libretos, dejando ladinamente intactas y en penumbra sus amplias zonas de sombra. Teorizó durante décadas –con muy desigual fortuna– sobre todo lo divino y lo humano, pero evitó deliberadamente dar demasiadas pistas sobre aspectos concretos y tangibles de sus dramas, lo cual pensaba que garantizaría aún más su perdurabilidad y aseguraría, como de hecho ha sucedido, las especulaciones, análisis y debates sin fin que no han dejado de perpetuarse hasta hoy.


    Wagner anhelaba, por encima de todo, sobrevivir. Ya que físicamente no era posible, buscó hacerlo a través del avatar del wagnerismo, que él mismo fundó, y que constituye un caso único de religión en la que se arrogó para sí los papeles de dios, profeta, evangelista, forjador de ritos y arquitecto ante mortem de su propio santuario: Bayreuth. Llegó incluso a paralizar la composición del Anillo, su proyecto más ambicioso, hasta que no tuvo garantías de que el Festspielhaus llamado a acogerlo sería por fin una realidad. Su condición de templo hegemónico por antonomasia quedaría refrendada años después con la prohibición de interpretar Parsifal en ningún otro lugar que no fuera Bayreuth. Wagner antepuso todo a la pervivencia de sus ideas y no hizo nunca ascos a maquinaciones, mentiras o subterfugios para conseguir sus propósitos, algo que lo sitúa en las antípodas de Giuseppe Verdi, su exacto contemporáneo y compañero natural de efeméride. Giuseppina Strepponi se preguntaba en 1869, en una carta al editor Ricordi: “¿No es cierto, Giulio, que en Verdi el hombre supera al artista?” Difícilmente cabe plantearse una disyuntiva semejante en el caso de Wagner, de conducta y opiniones muchas veces indefendibles, de una incontinencia oral pareja a la escrita, pero capaz de elevarse sobre todas sus miserias y contradicciones en su faceta de creador iconoclasta y visionario. Porque es aquí donde hay que rendirse ante los logros de este compositor en gran medida autodidacta que sí acusó, en cambio, con fuerza en su música influencias exógenas.


    A la cabeza, sin duda, la filosofía de Arthur Schopenhauer, que le proporcionó “conceptos que –confesó– son perfectamente congruentes con mis propias intuiciones” y le ayudó a desenmarañar la madeja para lograr hacer confluir razón y corazón. Los sentimientos más recónditos, la voluntad de los seres humanos, de los personajes de una ópera, podían adquirir únicamente plena expresión por medio de la música, capaz de llegar a ámbitos infranqueables para las palabras. A Wagner, en consecuencia, no le interesa tanto lo fáctico, los acontecimientos mejor o peor engarzados, como los estados de ánimo, la transformación psicológica de los personajes, la vida interior de su variopinto desfile de arquetipos, aquello que puede ser expresado únicamente por medio de la música, superior, por consiguiente, a las demás artes. De ahí que la acción de sus propios libretos (otra novedad), inspirados casi siempre en sagas centenarias o mitos medievales, avance con frecuencia a impulsos de extensos monólogos que rememoran lo ya acontecido previamente y que sólo conocemos, por tanto, en segunda instancia, o por persona interpuesta. Todo ello, como no podía ser de otra manera, dinamitó por completo el género, con explosivos adicionales tan eficaces como su deseo de primar la aliteración en detrimento de la rima, el decisivo papel conarrador confiado a una orquesta omnímoda y su eliminación de los compartimentos estancos (recitativos, arias, dúos, coros) en que se había articulado sistemáticamente la ópera desde su nacimiento, y aún presentes, más o menos camuflados, en sus primeras creaciones. Aceptadas las nuevas reglas del juego, solo cabe rendirse ante la perfecta construcción de sus estructuras dramáticas, que reposan casi siempre en esquemas sumamente sencillos y admiten lecturas muy distintas, cuando no abiertamente enfrentadas, en coyunturas históricas también cambiantes. Por eso los dramas de Wagner sirven de bisturí hermenéutico psicológico y social de primer orden y, al desasirse con tanta naturalidad de la contingencia histórica que los vio nacer, son, y serán, siempre actuales.


    Hay quienes han caído en sus redes, como Friedrich Nietzsche, y luego se han tornado apóstatas furibundos: el filósofo alemán pasó de idolatrarlo como un dios a tildarlo del “archiembaucador”. “Éramos amigos y nos hemos convertido en dos extraños […] condenados a ser enemigos aquí en la tierra”, escribió en 1883, aunque al final de su vida, en Ecce Homo, aún tuvo arrestos para admitir que Wagner había sido “el mayor benefactor” de su vida. Otros, como Thomas Mann, fueron siempre fieles a una atracción que vivieron como irresistible (aunque, en su caso, poblada de oscuridades, patologías sexuales y afinidades edípicas). Más incluso que el Anillo, la ópera que no ha dejado nunca de conquistar devotos ha sido la más radical de todas, Tristán e Isolda, por lo que no puede sorprender su presencia, muchas décadas después, en propuestas no menos vanguardistas como The Waste Land, el largo poema de T. S. Eliot, o Un chien andalou, la breve película de Luis Buñuel. Nietzsche pensaba que “todo el mundo debe quedar fascinado por su música”. Esta nos apela y remueve por igual, comprendamos o no su carácter revolucionario –que va mucho más allá de sus hallazgos armónicos– y la extraordinaria complejidad de su armazón interna. Hay pocas músicas más sobrenaturales que el dúo del segundo acto y nadie lo ha expresado tan gráfica, cruda y cabalmente como el compositor Virgil Thomson, un crítico musical de sagacidad e ingenio inigualables: “Los amantes eyaculan simultáneamente siete veces”, momentos todos “claramente indicados en la partitura”. Isolda, un personaje femenino que rompe por completo con una tradición secular y es, operísticamente hablando, la primera mujer moderna, rememora al final del drama, casi como una alucinación, parte de la música de ese dúo, cuando ambos cantan: “¡Así moriríamos para, sin separarnos, eternamente uno, sin fin, sin despertar, sin temer, sin nombre, abrazados en el amor, entregados del todo a nosotros, vivir únicamente para el amor!”. La melodía parece emanar del cadáver de Tristán que tiene a su lado y solo ella la oye al tiempo que, más que propiamente morir, se transfigura para evitar la separación de su amado y trascender con ello el deseo y el dolor (las heroínas de Wagner no agonizan desangrándose como sus héroes, sino que expiran sin más o se inmolan). “Ya no es ni siquiera música”, le confesó un día un anonadado Bruno Walter a Thomas Mann después de haber dirigido Tristán e Isolda. Es mucho más que eso: en los primeros años había personas que se desmayaban e incluso vomitaban durante la representación. Y el primer Tristán, el tenor Ludwig Schnorr, murió tan solo un mes después del estreno en Múnich. Acababa de cumplir veintinueve años.


    Al final, el 13 de febrero de 1883, en Venecia, el creador omnipotente, el dios, encontró también la muerte, pues, como dice Gurnemanz sobre Titurel en el tercer acto de Parsifal, su última ópera, Wagner resultó ser al cabo, también él, “un hombre como todos”. Pocos meses antes se había parado el corazón de Charles Darwin y solo cuatro semanas después fallecería su compatriota Karl Marx en Londres. Los tres grandes revolucionarios del siglo xix (Sigmund Freud era aún demasiado joven para haber roto moldes), los tres artífices de la modernidad, se iban casi a la vez, con los deberes hechos, dejando un mundo radicalmente diferente del que se habían encontrado y con los tres ismos a que dieron lugar sobreviviéndoles como activísimos fermentos de transformación política, científica y cultural. Para Wagner, sin embargo, lo peor estaba aún por llegar: su viuda lo sacralizó y sus hijos políticos lo nazificaron. Cosima, que había ofrecido una visión paradisíaca de la vida de la pareja en sus diarios, ejerció, con mejor voluntad que acierto, de custodio y suma sacerdotisa del Grial del wagnerismo, haciendo de su “R.” un objeto de culto. Pero, muy pronto, de la hagiografía se pasó a la demonización. Su hija mayor, Eva, se casó con un apóstol del racismo, Houston Stewart Chamberlain, y la muerte del heredero, el débil Siegfried, que sobrevivió solo cuatro meses a su madre, dejó las riendas de Bayreuth en manos de su mujer, otra británica, Winifred, una nazi confesa que sentía una fascinación enfermiza por Hitler y que había vivido su primer éxtasis wagneriano a los diecisiete años: “A partir de ahora, para mí ya no existía otra cosa que Wagner y el mundo de Bayreuth”. El legado del compositor quedaba así, irremediablemente, a los pies de los caballos. Él había tirado las primeras piedras, es cierto, pero la lapidación en toda regla quedó en manos de otros.


    Por fortuna, y por más que pueda pesarle a su disfuncional familia, hay vida wagneriana más allá de Bayreuth, si bien ha sido allí, en su condición de centro de autoridad, donde se han escrito muchos de los capítulos más decisivos e influyentes de la recepción del compositor, como las históricas producciones de la posguerra firmadas por su nieto Wieland, que devolvió lo que él consideraba básicamente psicodramas a su origen natural –el teatro griego–, con propuestas esquemáticas, abstractas, esenciales, atemporales, un dechado de despojamiento e interiorización en el que los juegos de luz y el gesto de los cantantes se reservaban todo el protagonismo. Bayreuth también ha aniquilado voces, incapaces de sobrevivir durante mucho tiempo a las inclementes exigencias de los grandes papeles wagnerianos, y ha congeniado mal con ilustres directores, como le sucedió en 1983, el año del centenario de la muerte del compositor, a Georg Solti (que tendrá siempre asegurado, aun así, un lugar de honor en el Olimpo wagneriano por su gesta pionera del Anillo completo grabado por Decca, ahora reeditado una vez más). O, más recientemente, a Thomas Hengelbrock, que acaba de dirigir un Parsifal laico y translúcido en el Teatro Real remedando la sonoridad que lo vio nacer en 1882 y que se dio de bruces con las incongruencias reinantes en la Verde Colina al colocar sobre su atril en el verano de 2011 un facsímil de la partitura manuscrita de Tannhäuser de 1845 mientras Sebastian Baumgarten urdía en el escenario una descabellada producción trasladada a una ultramoderna planta de reciclaje de excrementos humanos.


    Si los directores de escena suelen sentirse hoy a sus anchas para hacer y deshacer a su libre arbitrio, imponiendo su peculiar concepto de una ópera, en el caso de los dramas de Wagner, merced al amplio margen de discrecionalidad interpretativa que ofrecen y al fuerte componente simbólico intrínseco a su concepción original, las tropelías se suceden sin freno en una carrera disparatada hacia el absurdo. Tras no pocos vaivenes, Frank Castorf será finalmente el encargado de dirigir escénicamente, a partir del próximo 26 de julio, la esperada tetralogía del bicentenario en Bayreuth, ambientada tras la II Guerra Mundial y con el petróleo haciendo las veces del oro de nuestra época (por más que, de resultas de la crisis, el metal precioso esté ahora reviviendo esplendores de antaño). Será difícil que agite las conciencias y levante las polvaredas de la del centenario del estreno, la rompedora, audaz y a ratos incongruente producción de 1976 dirigida por Patrice Chéreau y Pierre Boulez.


    Quien quiera enfrentarse con provecho a Wagner tendrá, pues, que hacer tabla rasa de contradicciones y disimulos, abstraerse de excesos y desvaríos, pasar por alto hurtos y tergiversaciones, desprenderse de mitologías y sectarismos, prescindir de Hitler y de Nietzsche, huir de apologetas y detractores, para armarse, en cambio, de mesura, de paciencia, de ecuanimidad, de capacidad de asombro, dejando a un lado tanta hojarasca acumulada y la inacabable retahíla de prejuicios heredados. Dos siglos después del nacimiento de Wagner, no es fácil esquivar la espesa y pegajosa maraña que sigue embrollándolo, vestirse de inocencia y situarse –y situarlo– más allá del bien y del mal, pero, si se consigue, su música y sus poemas, como a él le gustaba llamarlos, se bastan por sí solos para atraparte y acaban por dejarte inerme, atónito, incapaz de ofrecer resistencia alguna. “Zum Raum wird hier die Zeit” (“El tiempo deviene aquí en espacio”), afirma también Gurnemanz, crípticamente, en el primer acto de Parsifal. Más quizá que ningún otro dramaturgo o compositor, para que su magia surta efecto, para poder experimentar, como le sucedió a un subyugado Charles Baudelaire tras escuchar en 1860 varias de sus obras en París, “el orgullo y la dicha de comprender, de dejarme penetrar, invadir, una voluptuosidad verdaderamente sensual, y que se asemeja a la de elevarse en el aire o mecerse sobre el mar”, Wagner precisa justamente de las dos cosas de que lo despojó la maliciosa travesura de John Cage: un espacio –real o mental– en el que desvelar sus dramas y un tiempo –largo y desahogado– en el que desplegar su música.

  


  
    Bayreuth necesita un Parsifal


    Wagner nunca quiso reservar el festival a su obra en exclusiva. Es hora de retomar esa idea.


    Gerard Mortier


    Incluso para aquellos que no toleran la música de Wagner y se mantienen a distancia de sus posiciones filosóficas y políticas, la creación del Festival de Bayreuth y el Teatro que los alberga significan uno de los momentos más fascinantes de la historia de la música occidental. Personalmente no sabría qué me admira más: el acorde de Tristán o la voluntad de un hombre por devolver a la ópera, a través de la creación del Festival de Bayreuth y su Teatro de Ópera, la energía política y social que deseaba Monteverdi.


    Naturalmente, no fue él el único que quiso devolver a la ópera su capacidad de expresión dramática, muy alejada del entretenimiento puro. Verdi trabajó durante toda su vida en eso, según describe de modo tan encantador Franz Werfel en La novela de la ópera, y también Berlioz quiso crear en Côte de Saint André un Festival que diera la réplica al carácter meramente representativo de la ópera francesa.


    Hoy volvemos a experimentar, como en tiempos de Wagner, una decadencia de la empresa musical en la que parece que es importante exhumar una ópera ignota como Artajerjes porque seis contratenores pugnan unos contra otros por representarla, o una cantante excelente como Cecilia Bartoli cree que sus discos se venderán mejor si presenta su imagen como si fuera una especie de Lady Gaga de la ópera.


    Con El anillo del nibelungo Wagner devuelve a la ópera a su lugar de origen: la tragedia griega, aunque con su acostumbrada charlatanería sajona; pues si Esquilo representa la Orestiada en seis horas y un solo día, Wagner precisa cuatro días y dieciséis horas de música. Su decisión más importante fue que, para representar sus obras, busca un lugar muy alejado de la empresa operística cotidiana. Wagner demanda del público preparación intelectual, concentración, esfuerzo físico y, por tanto, también aislamiento. En cierto sentido Santiago de Compostela se hace aquí presente; no sin razón, muy pronto se habló de una peregrinación a Bayreuth.


    Lo que allí lleva al escenario es nada menos que el intento de representar en una obra de arte total una visión del ascenso y caída de una civilización, utilizando el mundo de las leyendas nórdicas y célticas y recurriendo a un lenguaje musical enteramente nuevo. Esto deja entrever delirios de grandeza, pero no por ello pierde un ápice la capacidad de fascinar. Naturalmente, la propia biografía desempeña aquí un papel importante: la participación en las barricadas de 1848, el anhelo de una gran nación alemana, el exilio impuesto, la humillación en el artificioso París, en el que Meyerbeer es celebrado como una estrella de Hollywood, la publicación de El Capital de Karl Marx, el entusiasmo por Schopenhauer, el encuentro con la generación más joven, encarnada en Friedrich Nietzsche, que da la espalda al fingimiento del romanticismo burgués en aras de un mundo más allá del bien y del mal; la caótica vida amorosa propia, aunque sea bajo un disfraz burgués, y finalmente, la inapreciable fortuna de encontrar un mecenas en el homosexual Luis II, rey de Baviera, que con 19 años ya poseía la sutil inteligencia para reconocer el genio de Wagner, y que le ofreció todas las posibilidades para realizar el sueño de su vida, como hiciera el papa Julio II con Miguel Ángel.


    El teatro de ópera del festival de Bayreuth significa un edificio teatral en el que todo se concentra en el acontecimiento dramático-musical: como en el anfiteatro griego, los espectadores constituyen una comunidad que ya solo puede concentrarse en el escenario; la orquesta no solo se lleva al foso, sino que se hace invisible; no hay palcos en los que poder reunirse durante los descansos ni vestíbulos en cuyos espejos puedan verse reflejados damas y caballeros. A pesar de todo ello, supuso tal éxito social y artístico que toda la inteligencia europea y la comunidad creadora se dio cita en el primer ciclo del Anillo en 1876. Sin embargo, hasta cierto punto la puesta en escena fue una catástrofe que le hizo soñar con un teatro invisible.


    En 1882, Wagner creó Parsifal, obra que supuso la ruptura definitiva con Nietzsche, y que fue ideada para consagrar el escenario del Festival de Bayreuth. Un año más tarde muere Richard Wagner en Venecia. Cosima Wagner se convierte entonces en la guardiana del grial y cambia la concepción de Richard; algo que, pese a la ilimitada admiración que sentía por el compositor, no pudo evitar. Y por el camino que ella había iniciado siguió su hijo Siegfried. Durante más de cincuenta años el teatro del festival se convierte en el tabernáculo en el que se conservan las reliquias. Hitler traba amistad con Winifred Wagner –la inglesa de quien arranca la posterior descendencia— y se apropia de Bayreuth con fines propagandísticos. Afortunadamente, tras la II Guerra Mundial le sucede Wieland Wagner, quien, como un Parsifal, contrarresta la degradación ética y estética del castillo del grial. Bajo el lema de El Nuevo Bayreuth, Wieland reestructura el festival, fiel al sentido que tenía para Richard Wagner, investigando y repensando de nuevo la totalidad de la obra wagneriana, con el apoyo, en el ámbito organizativo, de su hermano Wolfgang. Son inolvidables la forma en que despejó la puesta en escena de Parsifal, paloma incluida, las dos escenificaciones del Anillo, la del único Tristán y la de Los maestros cantores, inspirada en Shakespeare y que se convirtió en uno de los grandes escándalos de la historia del festival. Wieland también renovó musicalmente la denominada tradición wagneriana: Pierre Boulez sustituye a Hans Knappertsbusch; Martha Mödl, bajo la dirección de Karajan, interpreta una Isolda cuyo texto, en todas y cada una de sus palabras, es inteligible, y Varnay elabora con él una Brunilda dramáticamente revolucionaria. Wolfgang Windgassen y Birgit Nilsson inspiran a Karl Böhm un Tristán que se ha convertido en objeto de culto. A la muerte de Wieland, Wolgang asume en solitario la dirección del festival y tiene la feliz ocurrencia de invitar en 1976 a Patrice Chéreau y Pierre Boulez a montar un Anillo que se convierte en la escenificación del siglo: acompañado de las más vivas protestas y silbidos durante su primer año, fue despedido cinco después, en 1981, con una ovación de dos horas que elevó el tiempo de representación del Crepúsculo de los dioses a ocho horas, frente a las seis que suele durar la interpretación de la partitura.


    De aquello hace ya 30 años. ¿Qué significa hoy Bayreuth? El llamado peregrinaje sigue siendo aún una experiencia extraordinaria para todo amante de la música que emprenda por primera vez el camino a la localidad bávara. A cambio, uno se resigna incluso a esperar cuatro años. Todos aceptan el retiro en una pequeña ciudad provinciana, no hay quien se sustraiga al embrujo de la excursión a la colina y el descubrimiento de un teatro de ópera donde todo se concentra en lo que acontece sobre el escenario, donde incluso representaciones mediocres se benefician del edificio y de la acústica. Aunque sobre esto hay que decir que la acústica solo es ideal para Parsifal, ya que esta obra fue compuesta para esa sala y la fascinación con el sonido de la misma tiene que ver, sobre todo, con la experiencia en su conjunto.


    ¿Pero sostienen los festivales una visita reiterada? También en otros lugares es posible, desde hace muchos años, asistir a representaciones wagnerianas de primer orden. El Anillo de Karajan en los festivales de Pascua de Salzburgo fue una revolución, sobre todo musicalmente, porque se descubrieron allí matices que jamás se habían escuchado antes. El Tristán de Sellars, Salonen y Viola en París y el de Abbado y Grüber en Salzburgo estuvieron al mismo nivel que el de Heiner Müller y Barenboim en Bayreuth. Las escenificaciones del Anillo de Ruth Berghausen y Herbert Wernicke (ambas en Fráncfort y Bruselas) ofrecen alternativas a la obra maestra de Chéreau en 1976. En la actualidad, los cantantes wagnerianos se forman más frecuentemente fuera de Bayreuth y las condiciones que regulan los ensayos con la orquesta hacen cada vez más difícil atraer a los más grandes directores a Bayreuth, a pesar del coro inigualable y de una orquesta que se sabe la partitura de memoria.


    ¿Dónde estribarían, pues, las posibilidades de futuro de Bayreuth? Richard Wagner nunca tuvo la intención de reservar Bayreuth a su obra en exclusiva. En sus escritos sobre los festivales habla incluso de organizar un concurso anual para encargar obras específicamente compuestas para Bayreuth, representándolas después en el festival. Ha llegado el momento de retomar esa idea, porque qué duda cabe de que alguien como Wolfgang Rihm podría escribir una ópera fabulosa para Bayreuth. Y no sería el único. Además, las óperas de Richard Wagner podrían beneficiarse si, en estas circunstancias especiales, se las pudiera confrontar a algunas de las grandes obras del siglo XX: Moisés y Aarón, San Francisco de Asís o Las basárides. Naturalmente, en las condiciones que hoy rigen los ensayos orquestales eso no es posible. Es decir, haría falta una nueva organización artística y una financiación completamente distinta.


    Pero para qué tomarse la molestia, cuando de todas formas las localidades se agotan con cuatro años de antelación; aunque la espera se reduciría a dos años si el siglo XX y los estrenos se introdujeran en el festival. Si se quiere evitar que una tradición se convierta en chapuza, como ha ocurrido este año con el concierto de año nuevo de la Filarmónica de Viena, habría que repensar ahora todos los ámbitos de aquello que en tiempos de Wagner fue una visión imposible de superar: en el ámbito de la programación, en el de las condiciones de los ensayos, de los convenios del coro, la orquesta y la técnica, en el de la financiación. Esto requeriría la colaboración creativa del Gobierno bávaro. Tener como nuevo objetivo explotar mediáticamente el producto Bayreuth es muy insuficiente. El Bayreuth de Wagner precisaría, hoy más que nunca, un Parsifal que remodele el templo.


    Gerard Mortier es el actual director artístico del Teatro Real de Madrid.


    

  


  
    Perfecto y repugnante


    La música nunca es inocente. Es la forma más precisa de expresar algo.


    Peter Sellars


    Wagner es el profeta de la sinestesia. A partir de él se empezó a hablar de la obra del arte del futuro, pero en realidad su gran aportación tiene que ver con la profunda relación entre los sentidos que ni siquiera las investigaciones más recientes llegan a entender realmente. Por eso fue el primero en apagar las luces del teatro durante una obra. “Estáis en un lugar de ensueño cósmico, así que tenéis que estar a oscuras para adentraros en él”, pensaba. Así que, de algún modo, es también el profeta del cine.


    Wagner simboliza ese descontrol. Los sentimientos no tienen límites ni restricciones decimonónicas del decoro victoriano. Destruye el pensamiento categórico y postula que todo se superpone. Todos los ríos se desbordan en sus obras, todo se inunda a cada rato. Y esa es la imagen de Wagner: un torrente de sentidos, de sentimientos, de historia... Es un aluvión tras otro en el que uno se ahoga. Hizo que la ópera trascendiese a su propia identidad y para ello tuvo que construir su propio teatro. Un templo dentro de una democracia (y sí, a su manera le importaba). No tenía que verse contaminado por la política pero, al mismo tiempo, se podía decir la verdad acerca de ella.


    Uno de los aspectos más interesantes es el tiempo que reservaba para escribir y la velocidad que aplicaba al arte. Pasaba tres años trabajando en el libreto y otros cinco años componiendo la música. Todo va lento. Y eso es algo que me encanta traducir en la escena. Es un asunto muy relevante en una época como la nuestra, en la que todo sucede demasiado rápido. Wagner insistía en que ralentizáramos nuestro metabolismo para percibir las cosas de forma distinta. Si uno va deprisa, sus percepciones son rápidas y superficiales. Sin embargo, cuando uno coge aire de forma lenta y profunda –como cuando se está meditando– se ven las cosas de otra manera. Este es otro de sus espacios revolucionarios. Su música trata de cambiar la forma de respirar de la gente no solo en la historia del canto –los cantantes debían hacerlo para sus obras– sino en el sentido de esa respiración reflexiva. Si Mozart fue la persona que hizo que la ópera se volviera radicalmente más rápida, Wagner la ralentizó. Se propuso crear algo parecido a la meditación trascendental. El poder físico de su música se te mete dentro del cuerpo y consigue volverte loco.


    La parte trascendental —y eso es lo que me encanta de Tristán— es que Wagner sabía que la cultura occidental estaba dañada en sí misma y dañando al planeta, y sabía que tenía que haber alguna alternativa. No conocía Oriente, ni el budismo o el hinduismo, pero sabía que había algo ahí. Así que trató de imaginarlo. Esa suposición del sistema espiritual va más allá del cristianismo y de las culturas occidentales oficiales en su forma institucional. Sostenía que todos teníamos que reinventar el Gobierno, la religión y la cultura. ¡Eso es genial! Y es un proyecto que sigue siendo extremadamente visionario y que no se puede limitar a sus obras. Él es en sí mismo la licencia para que hoy hagamos obras nuevas.


    Pero Wagner también resulta muy tóxico. Mata a los cantantes. Todos acaban como Mohamed Ali: no pueden andar ni pueden pensar porque han sufrido demasiadas palizas. Lo que le hace al cuerpo, el volumen que aplica a la orquesta y que tiene que alcanzar el ser humano para que se le oiga, es sencillamente brutal e incorrecto. En ese sentido, sus óperas son perjudiciales a nivel ecológico. Además, en el estado actual de la economía, cuesta demasiado dinero subirlas a escena. Esa grandiosidad decimonónica está evidentemente anticuada.


    Creo que con Parsifal se volvió loco; es una obra que detesto profundamente. Es la mejor música que se escribió en el siglo XIX, pero el libreto es veneno en sí mismo, puro veneno si se toma de forma incorrecta. Y Wagner siempre es peligroso en ese sentido, porque, si se plantea de una forma incorrecta es horrible. La música no es inocente. Sabe perfectamente lo que hace. Es la forma más precisa y compleja de expresar algo. A cada palabra la acompañan unas cien notas. Todo está pensado y repensado, planteado y replanteado. Es el universo de significado más obsesivo y minucioso que existe. Wagner conoce lo que es el daño y lo entiende de una forma muy íntima. Sabe qué es ser una persona tremendamente horrible, así que puede adentrarse en ese lugar asqueroso y vivir en él. Puede ser alguien que trata de imaginarse cómo salvarse a sí misma. Ese gesto que se ve en estas obras es genial, así que no puedo decir que sea algo inocente, sino que indica un conocimiento profundo del dolor y el mal, del veneno, de la ira, un conocimiento de los celos, de querer hacer daño a otra persona.


    Toda esa rabia, ira y violencia de Wagner están muy marcadas. Pero lo que algunos como Hitler nunca llegaron a entender es que Wagner mató a Siegfried. Sabía que era terrible. No propone en absoluto a un héroe nietzscheano; crea a estos héroes nietzscheanos y luego los mata. Y uno los ve morir por su propia ceguera, su falta de conciencia de sí mismos y su propio quebrantamiento. Wagner los quiebra a todos y cada uno de ellos.


    Parsifal es raro y sencillamente asqueroso. El libreto es horrible. Wagner creía que iba a escribir una ópera sobre la vida de Buda y, en vez de eso, escribió el libreto de Parsifal. La imagen que ofrece de las mujeres es en realidad la pornografía de un viejo. Su sexualidad da asco, puede verse de una forma terrible que Wagner es en ese momento un viejo triste. La música está escrita de manera magistral; nota por nota es la mejor pieza que se compuso en el siglo XIX. Pero todas y cada una de las palabras que se dicen dan asco. La idea de los viejos metiendo las manos en la sangre de Cristo y contándole a todo el mundo que son las personas más allegadas a Jesús es horrible.


    Para trabajar con estas piezas hay que desintoxicarlas. Adentrarse en ese universo ponzoñoso, entenderlo y salir de él con vida. Luego hay que seleccionar aquello en lo que es posible creer y en lo que no. Lo que hoy en día podemos aceptar. Con Wagner me sucede a menudo que muchas cosas me parecen una psicosis del XIX con la que no tenemos por qué infectar a nuestros hijos.


    Sin embargo, lo que podrán hacer las siguientes generaciones es evolucionar su acercamiento a esa mezcla de sentidos. Yo hice algo así con Bill Viola y sus vídeos en Tristán e Isolda. Por ese componente wagneriano que tiene el cine. Ahí es donde quería llegar Wagner, pero no pudo porque no existía la forma artística que le permitiera conectar todas esas piezas. Ahora, con nuestro universo mediático, tenemos muchas más técnicas para entrelazarlas. Pero hemos ido demasiado lejos en los estímulos exclusivamente visuales. Debemos equilibrar nuestra obsesión visual con todo lo demás, porque ahora mismo nos estamos perdiendo muchos sentidos. Así no evolucionaremos.


    Wagner creó unas obras que solo pueden existir en las grandes estructuras industriales. Se necesita un gran teatro de ópera para ponerlas en escena. Pero gracias a las nuevas tecnologías, la Gesamtkunstwerk [la obra de arte total] podría darse fuera del marco institucional. Podría desarrollarse en una relación auténticamente democrática. Internet será fundamental en ese cambio. Porque no es una forma de masas, sino que se puede diversificar, personalizar, etcétera. Podríamos coger toda la Gesamtkunstwerk de Wagner y en lugar de que sea una obra de arte totalizadora en la que un genio les dice a todos los demás: “Yo soy el que dirige el espectáculo”, transformarla en una nueva ecología en la que la imagen no esté completa hasta que hayamos oído hablar a todos. Que “total” no sea solo que mi propio punto de vista dirige todo el universo, sino que, de pronto exista un punto de vista más total.


    ¿Hasta dónde podría haber llevado ese pensamiento a Wagner ahora, con todas las herramientas que tenemos? Hizo lo que hizo con lo que tenía, pero su ambición era mucho mayor. De alguna manera, era su idea con el sistema del leitmotiv: cuando alguien dice algo, en realidad son predicciones de algo que va a suceder más adelante. Wagner se dirigía hacia un lugar del que todavía estamos empezando a ser conscientes. Ahora tenemos la tecnología, estamos empezando a entenderlo en cierto modo y la idea budista de la mente, la idea hinduista de la mente, de vidas anteriores, todas esas cosas, en el siglo XXI, pueden incluirse en la forma que tenemos de ver el mundo, y no tenemos que ver las cosas desde las limitadas lentes del siglo XX, donde solo hay un enfoque científico con un toque muy occidental. Ahora hay un margen de posibilidades mucho más amplio. Lo que deseaba Wagner y nunca logró encontrar.


    Peter Sellars es director de escena. En 2005 montó en París Tristan e Isolda.

  


  
    Hombre y naturaleza


    La iconografía del músico ha sido siempre objeto de venerado coleccionismo y gran difusión.


    Lourdes Jiménez


    La gran aportación de Richard Wagner (1813-1883) al arte de su tiempo fue, a través de la recuperación de antiguas leyendas medievales, del mito y de una postura de huida a lejanos paraísos artificiales que él mismo proponía a través de sus óperas y su forma de vida. Pongamos como ejemplo el mundo de placeres que habitan en el Venusberg de Tannhäuser; la noche como lugar simbólico del encuentro de los amantes en Tristan und Isolde, o el jardín mágico encantado del mago Klingsor y sus muchachas flores en Parsifal. Sobre estas pautas interpretarán los artistas la obra wagneriana, entre la fidelidad y la tradición, en la doble relación que proponen las coordenadas ofrecidas en el libreto por una parte, y del otro, de los elementos escénicos de las primeras producciones, muy difundidas por la fotografía y la litografía (especialmente en los artistas que trabajaron el ciclo del Anillo y de Parsifal). Otra forma de abordar la obra wagneriana era a través de la reinterpretación libre que se dio en mayor medida entre los pintores simbolistas (Fantin-Latour, Odilon Redon, Beardsley, Egusquiza, Adrià Gual…) o posteriormente James Ensor, Koloman Moser, Salvador Dalí, Beuys, Joan Brossa, Tàpies, Anselm Kiefer, hasta llegar a nuestros días.


    La iconografía se divide en dos etapas bien diferenciadas. En primer lugar, la derivada y producida tras los estrenos de sus primeras óperas románticas Der fliegende Holländer, Tannhäuser y Lohengrin y, en segundo lugar, a sus óperas de madurez: Tristan und Isolde, Die Meistersinger von Nürnberg y, muy especialmente los estrenos de Der Ring des Nibelungen (1876) y Parsifal (1882) en el Festspielhaus de Bayreuth, bajo la dirección artística y escénica de Wagner. Esta proyección de la iconografía wagneriana se vio favorecida principalmente por la difusión que desde las revistas ilustradas se dieron de las obras en forma de postales, fotografías, etc., gracias a los avances fotomecánicos. Esto llevó a una difusión espectacular de esta iconografía, así como un coleccionismo acrecentado desde la inauguración de los Festivales de Bayreuth (1876).


    Gran interés tuvieron los ilustradores que adecuaron sus dibujos a los dramas musicales del compositor y, en otros casos, pusieron imagen a los ciclos épicos y de leyendas recuperados por Wagner, como las ilustraciones de Aubrey Beardsley sobre el poema La Morte d’Arthur, de Sir Thomas Malory, editado por J. M. Dent (Londres, 1893-94) –basados en este caso en los temas artúricos-; o el ciclo de los Nibelungos, Nibelungenlied de Julius Schnorr von Carolsfeld para la Residencia de Munich (1827-1867). Además de los diseños de las pinturas de las óperas de Wagner que el rey Luis II de Baviera (1845-1886) encargó a Wilhelm von Kaulbach y Karl Theodor von Piloty para sus castillos, obras rechazadas por el músico en su interpretación demasiado literal en el trabajo de reconstrucción histórica de estos artistas.


    Después de la muerte de Wagner en 1883, durante los años de la República de Weimar se instaura el culto wagneriano y la iconografía se multiplicará, condicionada por la interpretación que hacían los artistas del libreto y, de los elementos escénicos de las primeras producciones de Bayreuth, largamente difundidas por la fotografía y la litografía. La pervivencia de su obra musical atravesó por años difíciles en la primera mitad del siglo XX, especialmente por la participación de Alemania en las dos guerras mundiales, y la utilización que se hizo de su música y de su iconografía asimilada a la estética del nazismo. En la actualidad, la devoción coleccionista que existió a finales del siglo XIX ha dejado de ser un referente primordial para los artistas contemporáneos. Las traducciones actuales se sitúan en las antípodas de aquellos historicismos arqueológicos, para incidir más en el mensaje en torno a la convivencia entre el hombre y su relación con la naturaleza, como han venido demostrando algunos directores de escena en las últimas décadas al proyectar su visión de Der Ring des Nibelungen, como fue el caso del director de escena alemán Harry Kupfer para Bayreuth a principios de los años noventa o más recientemente la versión del Tristan und Isolde del videocreador Bill Viola para la Opera de la Bastille (2005). El Festspielhaus de Bayreuth aún continúa celebrando los festivales cada verano, y aunque no tiene el peso de antaño en cuanto a servir de modelo iconográfico para el resto de representaciones, sí que continúa en la línea de experimentación que en su día inició Richard Wagner con los estrenos del Anillo (1876) y Parsifal (1882); luego retomados por las escenografías de Wieland Wagner en los años cincuenta del siglo XX inspiradas en el modelo de Appia, y continuado en gran medida por su hermano Wolfgang Wagner y sus herederas directas, Katharina Wagner y Eva Wagner Pasquier, directoras en la actualidad del Festival.


    Lourdes Jiménez
Historiadora del Arte. Especialista en iconografía wagneriana.

    Comisaria exposición central Bicentenari Wagner, Barcelona (mayo 2013).


    

  


  
    Ni santo ni demonio


    Una vez se abre no se quiere cerrar. La de Bryan Magee es una lúcida y documentada aproximación al compositor que no elude las zonas de espinosas de su biografía y pensamiento.


    Aspectos de Wagner
Bryan Magee.
Traducción Francisco López Martín.

    Ediciones Acantilado, Barcelona, 2013.

    128 páginas. 12 euros.


    Roger Salas


    “La defensa militante corre pareja con el desprecio militante”, argumenta Bryan Magee (Londres, 1930) en la página 43, tratando a esa animadversión que Wagner puede despertar lo mismo que en otros la adoración fanática. La primera edición de “Aspectos de Wagner” es de 1968; la edición revisada que inspira esta cuidada traducción al castellano es de 20 años después: 1988. En todo este tiempo, este libro no ha dejado indiferente a nadie y, a pesar del estigma de un sector purista, la balanza de los elogios es claramente favorable. La frase, muy británica, de la reseña del Times Literary Supplement lo resume: “Excelente y llamativo por dos virtudes de las que carecía Wagner: la brevedad y la lucidez”. Estamos frente a un libro de ideas novedosas al alcance no sólo de la musicología erudita sino del lector o melómano interesado en el universo wagneriano, un sistema que parece no tener fecha de caducidad y cuya influencia en las artes y la literatura es desgranado con síntesis y claridad admirables por Magee. El autor parte de una premisa tan real como de difícil encaje: “Personas que desconocen las teorías de Wagner las describen constantemente como sinsentidos”. Y es verdad. Muy pocos se adentran en la a veces farragosa prosa del compositor de Leipzig. Explica Magee que Wagner “escribe como un autodidacta, con expresiones floridas, un vocabulario pensado para impresionar, abstracciones innecesarias y estructuras gramaticales rebuscadas”. Por encima de todo eso, está el monumento de su música, donde nunca pasa lo que con su prosa “improvisada, esa verborrea carente de reflexión o disciplina; de que, cuando se embarcaba en una frase, no tenía ni idea de cómo iba a terminarla”. Wagner era extrañamente consciente de su creación musical.


    El análisis de Magee dibuja el panorama donde se cultivó y forjó la personalidad del joven Wagner y el valor que concedía a las palabras y al verso. Dice Magee: “Escuchar la música de Wagner simplemente como música, sin relación con las palabras o el drama, es perderse todo eso. Es abstraer la música de un medio de expresión mucho más amplio pero único (verbal-musical-dramático) en el que no lo es todo. La música es tan buena que es fácil hacerlo y disfrutarla perdiendo de vista lo que uno se pierde”. Esta alerta pone en la senda teórica de Magee, como analiza que, de haber una teoría primordial en Wagner, está nutrida de innumerables fuentes y teorías subordinadas; por ejemplo, Wagner habla de Beethoven con “perspicacia asombrosa”, pero es verdad que sus críticas a la estructura de la ópera tradicional (y especialmente a la ópera italiana) aunque en su momento son claramente interesadas, tienen un valor perdurable. Wagner poseía una intuición fuera de serie y Magee lo realza, con su ya temprana posición ante el mito y su importancia psíquica. En esto aventajó a la psicología ya la antropología, y como dice Mageee, advirtió medio siglo antes que Freud acerca de Edipo.


    En la primera parte Magee incide en un tema que muchos de los biógrafos de Wagner, anteriores y posteriores a la primera edición de este libro, solapan o tratan poco: su juventud como “activo revolucionario”, y apunta que, esas obras teóricas wagnerianas están casi todas escritas en 12 años de exilio y tienen una notable influencia, muchos ecos, “tanto de las ideas como de de la fraseología, de los escritos de Karl Marx, incluido “El manifiesto comunista, que acababa de aparecer en 1848”. Es cierto que no es posible demostrar que Wagner leyera a Marx, pero Magee está convencido de ello, entre otras cosas, por su olfato despierto y su interés por todo lo nuevo. La cercana camaradería juvenil con Mijail Bakunin sí es historia.


    Tras tocar el asunto de los judíos y el antisemitismo de Wagner (capítulo 2: “Judíos: No menos en la música”), en cuanto al culto al compositor y a su capacidad de influencias, los capítulos 3 y 4 de este libro son los más importantes. Fuera de toda duda sobre su síntesis y erudición, lo más significativo es las perspectivas que abre. Magee cita al diccionario Grove: “La música de Wagner está sometida a más prejuicios que la de casi cualquier otro compositor”. A partir se aquí se afana en explicarlo. Es fascinante palpar la presencia wagneriana de Elliot a Joyce, de Pruost a los simbolistas. W. H. Auden escribió que Wagner fue “tal vez el mayor genio que ha existido”. Magee se sitúa en la diana, en el momento de enfrentar “al fenómeno Wagner” liberado de prejuicios y aportando una evolución crítica de “su influencia en la cultura de nuestro tiempo”.


    Finaliza el libro con una severa y premonitoria advertencia a los directores de escena. Con elegancia, Bryan Magee los pone en su justo sitio, los baja de un inexplicado pedestal al que fueron ascendidos en las dos décadas posteriores a la redacción de la primera edición de su texto sobre Wagner, con lo que su apreciación tiene así un valor añadido por todo lo que vendría después.

  


  
    



    Torres de merengue epistolar


    A la traducción al castellano de materiales autógrafos de Wagner se suman estudios de muy diverso signo sobre su estética y su música.


    Richard Wagner:

    Cartas sobre Luis II de Baviera y Bayreuth

    Edición, traducción y prólogo de Blas Matamoro.

    Colección Singladuras. Editorial Fórcola. Madrid, 2013.

    186 páginas.


    Enrique Gavilán

    Entre la historia y el mito. El tiempo de Wagner

    Editorial Akal. Madrid, 2013.

    274 páginas.


    Roger Salas


    “De vez en cuando nos tomarán por locos”. Esto dijo una vez la emperatriz Sissi hablando, en la intimidad, de su primo el rey Luis II De Baviera, monarca tragicómico a medio camino entre su invención de una siempre irracional y primigenia Disneylandia, y la enfermiza pasión amorosa y melómana por Richard Wagner. Blas Matamoro (Buenos Aires, 1942) pone en manos del lector en castellano una serie de cartas no traducidas antes, y las completa con un interesante texto también del propio Wagner de mayo de 1873, (un añadido a la memoria de la colocación de la primera piedra del teatro de Bayreuth) que permiten hacerse un dibujo preciso de qué pensaba el compositor de Leipzig del rey bávaro y a qué respondía su manera de actuar. En las cartas se habla tanto de dinero como de inspiración artística; hay tanta fogosa adulación como una declarada e intuitiva, poderosa urgencia, de mantenerse en el candelero de Luis. Es verdad que hay que leerlas con distancia, y para eso ayuda muchísimo el muy elaborado prólogo de Matamoro.


    Tras sus espléndidos ensayos “Marcel Proust y la música” (Ediciones Singulares, 2009) y “Thomas Mann y la música” (ídem, 2009), Blas Matamoro siguió oyendo música e indagando en ese largo período, que sin ser exactamente el mismo, atañe también a Richard Wagner, lo que va desde el romanticismo hasta el tardoimpresionismo. Para decirlo de otra manera, la sombra y cierto pálpito de Wagner están muy vivos en Proust y en Mann (y en ambos de manera muy diferente, como no podía ser de otra forma). Y de aquellos cofres ilustrados a estas cartas reveladoras y su análisis en una edición cuidadosamente ilustrada.


    Con toda probabilidad, el humor de un wagneriano convencido no será el mismo, ni parecido, al de Blas Matamoro, cuya retranca (como cualidad) ya le excluye de cualquier coro devoto, y ahí está también con toda seguridad, el interés principal de su texto, que más que un prólogo, es un pequeño ensayo, un paisaje revelador y distante, ácido y entretenido, poniendo al lector dentro de la archifamosa gruta, montado en el cisne y al final, en las procelosas aguas del lago helador.


    A los misterios, habladurías, leyendas y extremos que rodearon la vida común de Wagner y el Rey Loco, Matamoro añade una óptica más prismática, apoyando la idea de Magee de un Wagner trascendente, sí, en su esencia artística, pero no basado en prefiguraciones y estereotipos que precisamente las cartas escogidas echan por tierra. Está claro que con Wagner siguen haciendo falta los puntos de vista como el de Matamoro, aún siendo discutible ese detalle en exceso coloquial de llamarle “Ricardón” una y otra vez, no digo que de dudoso gusto, pero sí graciosamente irreverente, sobre todo a ojos de cualquier hueste wagneriana; otra cosa es cuando califica con cierta conmiseración a Luis II como “un loco lindo”, enternecedor término de la psiquiatría porteña. Matamoro, sin desechar la ironía en el análisis del material epistolar, nos pone en la encrucijada (o evidencia) de revisar un montón enorme de lugares comunes y latiguillos que lastran esencialmente los valores perdurables del legado wagneriano, que se intuye y da en la música y no en otro sitio. El retrato del rey Luis II de Baviera también va en esa misma dirección: “Si se me permite una exageración analógica, diré que el principal órgano sexual del monarca era el oído”, apunta cuando su estudio se adentra en la naturaleza de las relaciones de ambos personajes, rey y músico. Entre ellos no se escatimaron lengüetazos lingüísticos, ya que, como parece, no hubo otros. A veces tal sucesión de vocablos parece una torre de empalagoso merengue comparable a las del castillo de Neuschwanstein. El “pre-kitsch” (término, por cierto, con carta de naturalización muniquesa) tiene aquí, en ese fondo epistolar, su verbo, pues como ha dicho un estudioso también argentino, la esencia del “kitsch” no es otra cosa que esencia romántica.


    Meandros en el tiempo


    Por otro lado, con el libro del académico Enrique Gavilán Domínguez (Valladolid, 1952), nos encontramos ante un tomo que reúne algunos textos publicados con anterioridad (pero remozados para la presente edición) y otros capítulos escritos expresamente para dar cohesión al volumen. Es una empresa ambiciosa desde la óptica de un wagneriano de pro que se almohadilla entre la potente erudición y lo que el mismo autor llama en un momento “punto de vista periférico”. Gavilán es desde 1988 profesor invitado en la Universidad de Bayreuth y ha publicado antes prolijamente sobre Wagner, tanto desde el estudio comparado como desde la búsqueda de hilaturas de pensamiento y estética. Complejo y de lectura densa hasta lo laberíntico, está muy bien escogida la ilustración de su portada: un fragmento de la tercena versión del cuadro “La isla de los muertos” (Berlín, 1883) de Arnold Böcklin, de las varias que pintara. De modo que este cuadro se hizo el mismo año que murió Wagner en Venecia. De la génesis del cuadro, poco se sabe y hay quien ve una isla cementerio en la laguna véneta. Lo que sí es ineludible es su poder, si se quiere, “wagneriano”, su fuerza trágica de último viaje ceremonial. Y ese poder sinfónico transita la escritura de Gavilán, una invitación comprometida a la disección del tiempo wagneriano y sus efectos, ese “tiempo artístico” que permite al autor analizar montajes sucesivos de las óperas a los que ha tenido acceso y, quizás lo mejor, proponer al lector iniciado ese viaje, elevado, complejo y hasta agotador, que no deja de ser solemne y tener algo de Caronte.


    

  


  
    El músico en papel


    Miguel Ángel González Barrio


    Wagner es el compositor sobre el que más se ha escrito y el que más ha escrito. Su obra literaria, incluyendo los libretos de sus óperas y dramas musicales, ocupa 16 volúmenes, sin contar la correspondencia (unas 10.000 cartas), que aún se está editando. Su ingente producción, que no se restringe a cuestiones de estética musical, sino que trata también temas políticos, del mundo contemporáneo o filosóficos, es una fuente inagotable de información sobre su obra dramático-musical. 


    La bibliografía wagneriana en castellano tiene una deuda impagable con el estudioso Ángel-Fernando Mayo Antoñanzas (1939-2003). Además de los libretos, entre los que destaca la edición de referencia de El anillo del nibelungo (Turner), tradujo la que está considerada como la mejor biografía de nuestro compositor, Richard Wagner: su vida, su obra, su siglo, de Martin Gregor Dellin (Alianza), la amena y no siempre objetiva autobiografía (¿cómo podría serlo una auto-biografía?) Mi vida (Turner), que cubre el periodo desde su nacimiento hasta el providencial encuentro con Luis II de Baviera en 1864, y Ópera y drama (2013, Akal), ensayo estético de capital importancia, alabado por Friedrich Nietzsche y Richard Strauss, en el que Wagner expone los principios rectores del drama musical y la utopía de la Gesamtkunstwerk u obra de arte total.


    La inabarcable tetralogía El anillo del nibelungo, una de las cumbres de la dramaturgia occidental, es una fuente inagotable de reflexiones, interpretaciones y propuestas, algunas vivificantes e iconoclastas como El perfecto wagneriano (Alianza), en el que el poliédrico y genial George Bernard Shaw desentraña en clave marxista, con desarmante lucidez y sentido del humor (algo no muy wagneriano) las claves alegóricas de esta historia de dioses, héroes, walkyrias, gigantes, enanos y sirenas (“un drama que pertenece al presente, y no a una fabulosa antigüedad remota”). Un enfoque social-contemporáneo que ha marcado las modernas puestas en escena de la obra, como la del polémico, ya clásico, Anillo del centenario (1976) del Festival de Bayreuth, creación del otrora enfant terrible, el director teatral Patrice Chéreau, que relata su influyente inmersión wagneriana en Cuando hayan pasado cinco años (Alba).


    Wagner es uno de los músicos más influenciados por la filosofía. En Wagner y la filosofía (Fondo de Cultura Económica), Bryan Magee, autor del espléndido y conciso Aspects of Wagner (Oxford University Press, no traducido), pasa revista a esas presencias (Hegel, Feuerbach, Schopenhauer, Nietzsche) en su obra y pensamiento y analiza la postura política de Wagner. Territorios en los que bucea también (sobre todo en la difícil relación con Nietzsche) Eduardo Pérez Maseda en El Wagner de las ideologías (Biblioteca Nueva). Cerramos esta breve y representativa relación con El clan Wagner, de Jonathan Carr (Turner), según rezan los paratextos “la historia de celos, avaricia, pasión e intriga de cuatro generaciones” de una familia famosa y controvertida. Pese a las apariencias, un libro bien informado y ameno que no elude aspectos delicados como el antisemitismo de Richard Wagner o la relación del Festival de Bayreuth con el Tercer Reich.

  


  
    Óperas para bailar


    Hay algo sustancialmente posible en Wagner para generar una nueva coreografía, siendo, como fue, un compositor que sólo tiene dos escrituras expresamente concentradas en el propósito de ser danzadas dentro de sus óperas. Después, como ha pasado con otros genios de la música, mucho material tanto instrumental como coral, ha sido llevado al terreno de la creación coreográfica.


    Roger Salas


    El primer ballet de Richar Wagner, insertado en el segundo acto de Rienzi, apenas se oye y mucho menos se ve en escena. Wagner trató de que no fuera un intermedio banal sino algo trabado al argumento y al desarrollo de la ópera misma. El ballet de Rienzi tiene un argumento también “romano”: El rapto de Lucrecia, tratando de establecer un paralelismo entre el intento de rapto de Tarquinio con las intenciones de Orsini sobre Irene, los protagónicos operísticos. La partitura excede la media hora de duración y es lo primero que se masacra tanto en los montajes modernos como en las grabaciones.


    No puede soslayarse la relación traumática que significó el estreno parisiense de Tannhäuser el 13 de marzo de 1861, cuyas tres únicas primeras representaciones pueden ser tildadas de fracaso. Wagner se mostraba eufórico antes de este estreno en la Sala Le Peletier de la Ópera de París, con una producción llena de boato, tanto por su riqueza material como por el número de participantes, y según los rigores y la moda francesa, el ballet no podía faltar. Los compositores solían colocar la danza hacia la mitad de la representación, entre otras cosas, porque lo que hoy llamaríamos los vips entraban en la sala a esa hora después de cenar, muchos de ellos abonados al exclusivo Jockey Club. Pero Wagner tras estudiar su propio libreto, colocó el ballet a continuación de la obertura, apenas un cuarto de hora después del comienzo. Cuando la crème de la crème ocupó sus palcos y butacas, ya le ballet había terminado. Hubo abucheos, protestas groseras, y ruidos varios a lo largo de la obra. Tras la tercera representación (24 de marzo), igual o peor de caótica, Wagner la retiró del cartel y tardaría casi 35 años en volver a ser representada en París.


    Ya en el siglo XX, fue Leonidas Massine quien en 1939, unió la obertura y la bacanal de Tannhäuser en una obra para los Ballets de Montecarlo. Y el 15 de diciembre de 1944 Massine mismo estrenaba en el antiguo Metropolitan de Nueva York su Mad Tristan con vestuario y telones de Salvador Dalí. Tristán es también el nombre y tema del ballet de Hebert Ross para el ABT en 1958, tradición americana que sostuvo Robert Joffrey con Remembrances (1973: Wesendorck Lieder).


    Pero es sin dudas Maurice Béjart el coreógrafo que más se ha entregado a las partituras wagnerianas. Bacanal I se estrenó en agosto de 1961 en Bayreuth con el Ballet del Siglo XX en pleno, los decorados y trajes encomendados a Wieland Wagner. Más adelante, el 15 de marzo de 1963 en Baalbeck, Béjart ponía en escena Venusberg II, subtitulada (ex Bacanal). A esa experimentación sobre una misma base sonora le siguió el 14 de enero de 1965 Wagner ou l’Amour Fou, un pre-estreno en Bruselas que el mismo mes se extendió al Teatro de los Campos Elíseos de París con Vittorio Biaggi y Paolo Bortoluzzi entre otros primeros intérpretes. La obra tenía dos partes: Venusberg III (con escenografía de Roustan y trajes de Bernard) y Mathilde (Wesendonck Lieder), decorado por Bosquet con la inclusión del trabajo de Milko Sparenblek, bailarín bejartiano, creando su propio Siegfried-Idyll. Diez años después, en 1975, se repuso en el Teatro de La Moneda de la capital belga.


    Ya trasladado a Lausana luego de la bochornosa expulsión a que fue sometido en Bruselas, Maurice Béjart vuelve a Wagner con el ballet titulado Zarathoustra. Le chant de la danse (Zaratustra. El canto de la danza) el 21 de diciembre de 2005 y Tristán e Isolda fueron creados por los bailarines españoles Víctor Jiménez y Rut Miró; los trajes eran de Gianni Versace. En esa obra Béjart ensalza a uno de sus filósofos de cabecera, Friedrich Nietzsche, con dos horas de duración en diez cuadros continuados para 50 bailarines, utilizando fundamentalmente la música de Wagner, pero con fragmentos de Beethoven, Vivaldi, Richard Strauss o el propio Nietzsche. Al comienzo del ballet el bailarín Gil Roman caracterizado como el filósofo alemán exclama: “Declaro a Wagner el mayor benefactor de mi vida”.


    Otras obras de Béjart con música de Wagner son Les chaises (I y II) a partir de la pieza homónima de Ionesco, estrenada e el Teatro Municipal de Río de Janeiro en 1981 por Laura Proença y el propio Maurice. En 1984 lo repuso en el Cirque Royal de Bruselas con Marcia Haydée y John Neumeier. También está Les vainqueurs (1969), hecho para Jorge Donn y Dionysos (1984), producido por el Teatro alla Scala de Milán pero estrenado en el Palacio de los Deportes. Hay incluso un pas de deux tardío titulado Lohengrin (bailado por Gil Roman y Kira Kharkevich). El próximo 29 de abril el Ballet Nacional de Lituania traerá hasta el Teatro Campoamor de Oviedo Tristán e Isolda en la coreografía de Kristov Pastor, una obra ya estrenada por el Real Ballet Sueco en 2006.

  


  
    



    


    


    Entre tempo y canto: la búsqueda de la naturalidad


    Pese a lo que pusiera en la partitura, Wagner insistía en que se oyera a los cantantes sin gritar.


    Thomas Hengelbrock


    Una interpretación histórica, fiel a la obra de Wagner, como la que se propuso ofrecer el Balthasar-Neumann-Ensemble bajo mi dirección con la presentación del Parsifal de Wagner en Teatro Real el pasado mes de enero, debe tener en cuenta una de las innovaciones musicales más importantes del compositor: la flexibilidad del tempo. Es sobre todo este aspecto – además de otros – lo que hace irrenunciable la figura del director en la ejecución de las obras de Wagner. Por ejemplo, cuando se interpreta una sinfonía de Mendelssohn, cuyos movimientos apenas sí presentan fluctuaciones rítmicas en sí mismos, la función del director es menos relevante. El propio Mendelssohn fue un magnífico director de sus composiciones. Pero algunas de sus sinfonías, como también las de Schubert, fueron interpretadas sin director en varias ocasiones. Algo absolutamente factible cuando se trata de música de esa época.


    En el caso de Wagner la situación es completamente diferente. Las emociones que expresan las palabras, íntimamente fundidas con la música, determinan el tempo. Y Wagner exige un alto grado de flexibilidad en lo que respecta a las palabras, al texto. Cuando Amfortas canta en Parsifal es prácticamente imposible seguir el ritmo anotado en la partitura puesto que cada persona transmite una emoción diferente a través de la música. En ese caso resulta imprescindible la guía del director.


    Por lo que respecta a la historia de la ejecución de las obras de Wagner, se observa una progresiva ralentización con el correr de los años. Cosima, la mujer de Wagner, fue la responsable de esta evolución, por motivos ideológicos.Tras la muerte de Richard Wagner, mantuvo bajo control sus obras durante 30 o 35 años e instauró un verdadero culto a su esposo. Todo se mistificó, poco menos que se canonizó, cobrando una forma definitiva irrevocable. Había que ser un adepto, un apóstol; si no se era un enemigo. Cosima difundió el prejuicio antisemita de que las interpretaciones de los judíos eran por lo general muy rápidas. Por el contrario, vinculaba el tempo lento con el hombre germano, cristiano. Y con la espiritualidad. Sin embargo, yo creo que el tempo básico de Parsifal era en principio más rápido. Por eso, con el Balthasar-Neumann-Ensemble hemos buscado una interpretación mucho más fluida.


    Además, no hay que olvidar que, en una ocasión, tras haber asistido a una representación de Fausto en el Burgtheater de Viena, Wagner fue a ver a los actores para decirles que lo que acababan de hacer en el escenario estaba rematadamente mal pues debían hablar el doble de rápido. Por lo general, Wagner dirigía la orquesta midiendo siempre a blancas, no a negras, lo cual permite suponer que existía una gran diferencia respecto a la práctica habitual de la interpretación de hoy en día.


    Naturalmente, en las obras de Wagner hay pasajes que han de sonar lentos y solemnes, como la música sacra, de eso no cabe la menor duda. En Parsifal eso ocurre sobre todo en el primer acto y al final del último: esos pasajes deben estar estrechamente vinculados con la música litúrgica. Y para mí es muy importante que el coro cante como un coro de iglesia y no tanto como un coro operístico.


    En definitiva, creo que lo que Wagner componía y la forma en que sus obras se interpretan hoy en día son dos cosas enteramente diferentes. Ya en vida de Wagner existía una gran diferencia entre la partitura y la ejecución. A veces, en la partitura hay pasajes en los que la orquesta suena muy fuerte y de inmediato queda claro que el o la cantante va a tener problemas para hacerse oír. Pero precisamente ese era el elemento al que Wagner daba más importancia en los ensayos: se tenía que oír a los cantantes, se tenía que entender lo que decían. Y cuando eso no era posible, pedía a los directores que redujesen el volumen de la orquesta, hacía callar a los instrumentos de viento, acortaba notas y frases. Quería estar completamente seguro de que se oiría a los cantantes sin que tuviesen que gritar. De ningún modo debían cantar constantemente en fortissimo, solo unas pocas notas; el resto del tiempo el volumen debía oscilar básicamente entre mezzoforte y piano.


    Hoy en día, es completamente factible que los cantantes no se vean obligados a gritar cuando interpretan a Wagner. Si se emplean instrumentos originales, el volumen de la orquesta baja entre un 30 y un 40 %;el sonido es más cálido, más grave y más rico en matices. Las cuerdas de los instrumentos originales son de tripa, son similares a las cuerdas vocales. De este modo, la orquesta se asemeja mucho más a la voz humana y alcanza una fusión más íntima con el canto.


    Thomas Hengelbrock es director de orquesta. En 2011 dirigió Tannhäuser en el Festival de Bayreuth y en enero pasado, Parsifal en el Teatro Real de Madrid.

    

    Traducción de Newsclips.

  


  
    Conciencia mesiánica


    Joan Matabosch Grifoll


    En la portada de su número del 1 de abril de 1910, “L’Esquella de la Torratxa” publicaba, en ocasión de la primera Tetralogía wagneriana que se presentaba en el Gran Teatre del Liceu, una caricatura de Richard Wagner disfrazado de Siegfried, que acababa de abatir con una espada al dragón de la ópera italiana y meyerbeeriana. Al fondo de la viñeta se situaba un pájaro del bosque cuyos rasgos eran los del apóstol catalán del wagnerismo, Joaquim Pena. La ilustración expresa la conciencia mesiánica que tuvo para muchos wagnerianos de la época su apostolado a favor de la difusión de la obra del compositor ante auditorios más interesados por lo social, lo mundano y lo espectacular que por lo genuinamente artístico. “Decidme el favor que obtiene el wagnerismo en un determinado país, y yo os diré a qué altura su ilustración se encuentra” escribía Josep de Letamendi, uno de los jóvenes apasionados cuyos estudios sobre Wagner admiraron al propio compositor y se publicaron tanto en España como en Alemania.


    La introducción de la música de Wagner en el Gran Teatre del Liceu trascendió con mucho, para el público, el conocimiento de unas obras que acabarían formando parte del repertorio del teatro. Lo que provocó la obra de Wagner fue, en realidad, un cambio radical en los hábitos del público. “Lohengrin”, que llegó el 6 de marzo de 1883, ya se consideró un acontecimiento que iba a preparar el terreno a todo lo demás y muy especialmente al estreno de “La walkiria” en 1899. En su honor, la sala del Liceu estuvo por primera vez a oscuras imponiendo que los asistentes no pudieran competir con los intérpretes en la atracción de las miradas del resto del público, como era habitual en la época. En su honor, también, se utilizaba por primera vez una proyección cinematográfica en la escena de la cabalgata que se consideró una audacia inaudita.


    La mayor carga simbólica y emotiva correspondió, desde luego, al estreno de “Parsifal”, la obra que hasta el año 1914 sólo se podía interpretar en Bayreuth por expreso deseo del compositor. Barcelona quiso ser la primera ciudad que llevaba a un escenario de forma legal la última obra de Wagner, justo en el momento en que caducaban sus derechos exclusivos. La representación comenzó a las 22.25 h del 31 de diciembre de 1913 (porque debido al cambio horario con Alemania coincidía con el momento preciso en que caducaban los derechos) y terminó a las cinco de la madrugada. Para la ocasión se habían realizado nuevos y suntuosos decorados a cargo de Maurici Vilomara, Oleguer Junyent, Miquel Moragas y Salvador Alarma y se habían reformado los equipamientos eléctricos. Francesc Viñas, el gran tenor cuya contribución a la difusión de la obra de Wagner en España resultó crucial, fue el protagonista.


    La pasión por Wagner que justificaba iniciativas tan quijotescas como la del estreno de “Parsifal” tuvo su origen en los círculos minoritarios pero influyentes de Joaquim Marsillach y Josep de Letamendi, cuya labor fue continuada por Antoni Ribera y Joaquim Pena. El acto culminante de este grupo de entusiastas fue la fundación de la Asociación Wagneriana el año 1901. De la mano de personalidades como Felip Pedrell, Adrià Gual, Manuel de Montoliu, Xavier Viura o Joan Maragall, su actividad fue febril: estudio de la obra wagneriana, promoción de las representaciones, formación de artistas competentes en canto y declamación, y publicación de las obras de Wagner con transcripción para canto y piano con el texto alemán y catalán.


    La batalla de los wagnerianos de los primeros años del siglo XX por dar a conocer la obra del compositor continuó, años después, con los esfuerzos de Adolphe Appia por paliar el enorme abismo que él detectaba entre la grandeza de la obra wagneriana y su materialización escénica; y con el simbolismo sugestivo y la abstracción de las formas de Charles Craig, que encontraba en Wagner el material idóneo para un tipo de teatro opuesto al realismo, al psicologismo y al naturalismo. La evolución culminaba en Wieland Wagner, nieto del compositor, cuyos espacios escénicos estructurados a partir de formas matriz, su movimiento escénico escultural, hierático, épico, y su iluminación al servicio del pulso interno de la obra no podían causar otra cosa que conmoción en el Liceu de 1955 cuando los Festivales de Bayreuth presentaron tres producciones que dejaron al público estupefacto.


    El caso es que una vez conocidas y entronizadas sus obras en el repertorio de los teatros, Wagner ha seguido siendo un revulsivo. Ha sido a través de la revisión de su obra que se ha desencadenado, a partir de los años 50 del siglo XX, un cambio radical de la función de la dramaturgia en la ópera. Primero fue Wagner, pero luego vinieron todos los demás. El gran triunfo de Wagner no ha sido que, como Siegfried, abatiera aquel dragón que “L’Esquella” caricaturizaba como “la ópera italiana”, sino que a partir de Wagner hemos aprendido a regresar a la ópera italiana viéndola de otra manera.


    Joan Matabosch Grifoll es director director artístico de Gran Teatre del Liceu (Barcelona).


    

  


  
    Nutrida discografía operística


    Grandes directores y bellas voces han plasmado en numerosas grabaciones toda la obra del músico alemán.


    Miguel Ángel González Barrio


    Junto con Verdi y Puccini, Wagner es el operista más grabado. Sus óperas y dramas musicales cuentan con una nutrida discografía: unas 500 grabaciones “completas” (en estudio o en directo) en el periodo 1928-2013. Si exceptuamos sus tres óperas de juventud, encontramos una media de 48 grabaciones de cada uno de los diez títulos del canon wagneriano (de El holandés errante a Parsifal). La Walkyria es el título más grabado (70), seguido de Tristán e Isolda (62), cifras aún lejos de las de Tosca (110), La traviata (92), Aida (85) o La Bohème (84). De esta maraña de registros, seleccionamos algunos de los más destacados, que darán una idea cabal de nuestro compositor.


    El holandés errante. Preside la relación de imprescindibles la grabación en vivo de Hans Knappertsbusch, del Festival de Bayreuth de 1955 (Orfeo d’Or). Estamos ante la dirección más rica, sugerente, dramática y trascendente conservada por el disco, con dos protagonistas (Hermann Uhde, Astrid Varnay) que encarnan a la perfección los arquetipos del Holandés y de Senta. La reciente grabación de Marek Janowski (2010, Pentatone), vigorosa y teatral, sensible al naturalismo de la partitura, con un concienzudo trabajo de los timbres de la orquesta y un solvente equipo de cantantes (Albert Dohmen, Ricarda Merbeth, Matti Salminen, Robert Dean Smith) satisfará a los más exigentes en materia de sonido.


    Tannhäuser. El mejor Wagner de Georg Solti, el ya añejo registro de la versión de París (1970, Decca), magníficamente grabado, con una Filarmónica de Viena excelsa y un elenco (René Kollo, Helga Dernesch, Christa Ludwig, Victor Braun) inspirado, sigue siendo un hito. Daniel Barenboim, uno de los más grandes wagnerianos en activo, firma la mejor versión de los últimos 40 años (2001, Teldec). Dirección nerviosa, creativa, romántica como corresponde, con detalles de gran finura, y un soberbio equipo de cantantes que rinde a altísimo nivel: Peter Seiffert, Jane Eaglen, Waltraud Meier, Thomas Hampson, René Pape.


    Lohengrin. De los años dorados del Nuevo Bayreuth (1959) procede la grabación del eficaz Lovro von Matačić (Orfeo d’Or) al frente de un reparto estelar: Sándor Kónya, el caballero del cisne de voz más bella desde Franz Völker, la Elsa insuperada (por vocalidad y caracterización del personaje) de Elisabeth Grümmer y una pareja malvada (Rita Gorr, Ernest Blanc) de mucha clase. No puede faltar la grabación clásica de Rudolf Kempe (1962-3, EMI). A la dirección electrizante del director sajón hay que sumar un reparto de campanillas: Elisabeth Grümmer, Jess Thomas (Lohengrin cumplidor), y Christa Ludwig y Dietrich Fischer-Dieskau en la mejor pareja negra del disco. De gran interés histórico son los fragmentos grabados en Bayreuth en 1936, con Wilhelm Furtwängler y Franz Völker, el mejor Lohengrin de la historia (Archipel).


    El anillo del Nibelungo. La Tetralogía dirigida por Joseph Keilberth en el Festival de Bayreuth de 1955 (2006, Testament), grabada originalmente por Decca con buen sonido estéreo, testimonia el altísimo nivel artístico alcanzado en el Bayreuth de los años 50. Dirección precisa, intensa, poética, de Keilberth y un perfecto equipo de cantantes-actores: Hans Hotter, Astrid Varnay, Wolfgang Windgassen, Josef Greindl, Gustav Neidlinger, Ramón Vinay, Gré Brouwenstijn… Pese al tiempo transcurrido, la grabación de Georg Solti (Decca), primera en estudio de la obra (1958-65), con efectos sonoros realistas del productor John Culshaw, dirección enérgica del húngaro, la prodigiosa Filarmónica de Viena y un importante reparto encabezado por la gran Birgit Nilsson, sigue siendo una referencia insoslayable. Fundamental asimismo es el primer acto de La Walkyria grabado por Bruno Walter en 1935 (EMI) con Lauritz Melchior y Lotte Lehmann, testimonio inmarcesible de la Edad de Oro.


    Tristán e Isolda. Las opciones son claras y suele haber consenso. Es de obligado conocimiento el legendario Tristán de Wilhelm Furtwängler (1952, EMI), encarnación del ideal metafísico, de la melodía infinita wagneriana, con la más grande Isolda, Kirsten Flagstad aquí en gloriosa decadencia y el Tristán noble y exaltado de Ludwig Suthaus. La alternativa “histórica” es la dirección vivaz, excitante, terrenal, de Karl Böhm (1966, DG), con una pareja asimismo legendaria: Birgit Nilsson y Wolfgang Windgassen. En 1995, poco después de grabarlo en estudio (Teldec), Daniel Barenboim plasmó en Bayreuth su Tristán más acabado, del que existe filmación en DVD (DG). Dirección de alto voltaje, refinamiento tímbrico, sensualidad y una imperfecta pareja de amantes (Waltraud Meier, Siegfried Jerusalem) que se abrasa y conmueve, envueltos en la bellísima puesta en escena, abstracta, minimalista, de Heiner Müller, Erich Wonder y Yohji Yamamoto. Imprescindible.


    Maestros Cantores. La representación muniquesa de 1955 dirigida por Hans Knappertsbusch, publicada con buen sonido por Orfeo d’Or, nos brinda los Maestros mejor dirigidos, con una variedad de matices inigualable, una verdadera fiesta. El cohesionado reparto, con voces importantes (Ferdinand Frantz, Lisa della Casa, Hans Hopf, Gotlob Frick), está a la altura de la batuta. El registro de estudio de Herbert von Karajan (1970, EMI), su mejor Wagner, es recomendable por la dirección puntillosa, chispeante, arrebatada, antes que por el reparto (Theo Adam, Helen Donath, René Kollo, Geraint Evans), desigual y espoleado por la batuta. El sólido Kapellmeister Wolfgang Sawallisch firma una buena versión moderna (1993, EMI), con un estupendo elenco (Bernd Weikl, Cheryl Studer…) en el que brilla el mejor Walther del disco: Ben Heppner.


    Parsifal. La discografía está dominada por Hans Knappertsbusch (¡12 grabaciones, todas en vivo en Bayreuth!), el último celebrante del Grial, el mejor director del Festival escénico sacro (su obra más amada) de que hay constancia, a distancia del resto. Por su excelente sonido, elegimos el registro de 1962 (Philips), con un declinante Hans Hotter, Gurnemanz para el recuerdo, el Amfortas impar de George London y los solventes Irene Dalis y Jess Thomas. El reciente Parsifal de Marek Janowski (2012, Pentatone) interesa, además de por la dirección precisa, objetiva, vivaz, del director polaco-alemán (actos II y III, el I es más flojo), por el elenco, que reúne varias voces actuales de calidad, como Michelle de Young, Christian Elsner, Evgeny Nikitin, Dimitry Ivashchenko y el veterano Eike Wilm Schulte.


    Miguel Ángel González Barrio es profesor de Física en la UCM y crítico musical.


    

  


  
    Nuevas y viejas grabaciones


    Javier Pérez Senz


    De momento, parece que la crisis no puede con Wagner. La maltrecha industria del disco aprovecha la conmemoración del bicentenario de su nacimiento para tentar a los melómanos con nuevas y viejas grabaciones. Novedades hay más bien pocas- se apuesta sobre seguro lanzando una avalancha de reediciones del fondo de catálogo, normalmente en cajas a precio muy ajustado- pero todas juegan la carta de la espectacularidad técnica, como la nueva producción de El anillo del nibelungo de Robert Lepage grabada en alta definición en la Metropolitan Opera House de Nueva York, con dos directores en el foso James Levine y Fabio Luisi y algunas de las voces wagnerianas más cotizadas de la actualidad en el reparto: Bryn Terfel, Deborah Voigt, Eva-Maria Westbroek, Jonas Kaufmann y Waltraud Meier. La edición de Deutsche Grammophon, publicada en DVD y Blu-ray, se llevó el Premio Grammy a la mejor grabación de ópera del año.


    Atención también al inicio del nuevo Anillo dirigido por el infatigable Valeri Gergiev al frente de las masas estables del Teatro Mariinski de San Petersburgo, cuya primera entrega, La Walkyria, cuenta con voces de primera -Nina Stemme, Anja Kempe, René Pape y Kaufmann- y una espectacular calidad de grabación en SACD. Seguimos con Kaufmann, el tenor de moda, que protagoniza un atractivo monográfico en Decca, con la orquesta de la Deutsche Oper de Berlin y dirección de Donald Runnicle, que incluye auténticas primicias, como la versión original del célebre In fernem Land, de Lohengrin y los Wesendock-Lieder, raramente interpretados por un tenor.


    Otra estrella alemana en ascenso, el tenor Klaus Florian Vogt, protagoniza un seductor monográfico acompañado por la Sinfónica de Bamberg y Jonathan Nott en el sello Sony, que en la colección Wagner at Met reúne en 25 discos compactos las históricas grabaciones en directo en el Metropolitan (Flagstad, Melchior, Hotter y otras leyendas). También reeditan las grabaciones wagnerianas de Arturo Toscanini con la NBC Symphony Orchestra, y presentan, en una caja con 40 discos que conservan el diseño original, las óperas completas, la obra orquestal y transcripciones para piano del coloso alemán.


    Con la mirada puesta en los coleccionistas furibundos, Decca reedita la primera grabación en estudio del Anillo -la legendaria producción de John Culshaw, dirigida por Georg Solti, con Nilsson, Hotter, Wingdassen, London y otras voces de leyenda- en una edición de lujo, con nueva remasterización y espectacular diseño; por su parte, Sony recupera la primera grabacion digital del Anillo, que causó sensación en los años ochenta por la calidad técnica del sonido, la meticulosa dirección de Marek Janowski y figuras como Adam, Jerusalem, Popp, Kollo, Norman y Schreier en el reparto. Janowski es también el artífice de la nueva serie de integrales grabadas en SACD por el sello Pentatone, un esfuerzo editorial en tiempos de crisis cuya última entrega es Tannhäuser -han parecido versiones de El holandés errante, Parsifal, Los maestros cantores, Lohengrin y Tristán e Isolda- a la que seguirá antes de final de año su nueva grabación del Anillo.

  


  
    Selección de grabaciones


    El holandés errante


    Obertura

    Orquesta Sinfónica de la Radio de Berlín, Marek Janowski (2011) PENTATONE

    Berlin Radio Symphony Orchestra – Der fliegende Hollander (The Flying Dutchman): Ouverture


    


    Obertura

    Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1955)

    ORFEO D’OR

    http://www.diverdi.com/portal/detalle.aspx?id=40380


    


    “Die Frist ist um” (monólogo del Holandés)

    Hermann Uhde, Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1955) ORFEO D’OR

    http://www.youtube.com/watch?v=YC7CwEFQNQE


    


    “Die Frist ist um” (monólogo del Holandés)

    George London, Orquesta Filarmónica de Viena, Hans Knappertsbusch (1958) DECCA

    Wagner, Richard [Composer] – Wagner: Der fliegende Holländer / Act 1 - 2. Rezitativ und Arie. “Die Frist ist um”


    


    “Johohoe! Traft ihr das Schiff” (Balada de Senta)

    Astrid Varnay, Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1955) ORFEO D’OR

    http://www.diverdi.com/portal/detalle.aspx?id=40380


    


    “Willst jenes Tag’s du nicht dich mehr entsinnen” (Cavatina de Erik, acto III)

    Ben Heppner, Orquesta del Metropolitan de Nueva York, James Levine ()

    SONY

    James Morris;Deborah Voigt;Ben Heppner – “Willst jenes Tag’s du nicht dich mehr entsinnen” (Erik) - Voice


    


    Tannhäuser


    Obertura

    Orquesta Filarmónica de Viena, Sir Georg Solti ()

    DECCA

    Wagner, Richard – Wagner: Tannhäuser - Paris version / Act 1 - Overture . . . Naht euch dem Strande


    


    “Dich teure Halle” (acto II)

    Tiana Lemnitz, Orquesta de la Staatsoper de Berlín, Leo Blech (1934)


    EMI, PREISER

    http://www.youtube.com/watch?v=XEyRxRysylo


    


    Entrada de invitados (acto II)

    Staatskapelle de Berlín, Daniel Barenboim

    TELDEC/WARNER


    


    “Wie Todesahnung, Dämm’rung deckt die Lande”, seguido de “O du mein holder Abendstern”

    Victor Braun, Orquesta Filarmónica de Viena, Sir Georg Solti () DECCA

    Wagner, Richard – Wagner: Tannhäuser - Paris version / Act 3 - “Wie Todesahnung, Dämm’rung deckt die Lande”
Wagner, Richard – Wagner: Tannhäuser - Paris version / Act 3 - “O du mein holder Abendstern”


    


    “Inbrunst im Herzen” (Narración de Roma)

    Max Lorentz, Orquesta Sinfónica de la Radio de Berlín (1942)

    PREISER RECORDS

    http://www.youtube.com/watch?v=stYo0FKZ2ME
Max Lorenz – Inbrunst im Herzen (Tannhäuser)


    


    Lohengrin


    Obertura

    Orquesta Filarmónica de Viena, Claudio Abbado ()

    DEUTSCHE GRAMMOPHON

    Wagner, Richard – Wagner: Lohengrin - Prelude to Act I


    


    “Gesegnet soll sich schreiten”

    Coro de la Ópera de Viena, Orquesta Filarmónica de Viena, Claudio Abbado

    DEUTSCHE GRAMMOPHON

    Wagner, Richard – Wagner: Lohengrin / Act 2 - “Gesegnet soll sie schreiten”


    


    “Du wilde Seherin, wie willst du doch”

    Dietrich Fischer-Dieskau, Christa Ludwig, Orquesta Filarmónica de Viena, Rudolf Kempe ()

    EMI

    Otto Wiener – Lohengrin: Du wilde Seherin, wie willst du doch


    


    “Das süsse Lied verhallt”

    Franz Völker, Maria Müller, Orquesta del Festival de Bayreuth, Wilhelm Furtwängler (1936)

    ARCHIPEL

    Franz Völker – Lohengrin (live excerpts) : Act III - Das süe Lied verhallt


    


    “Mein lieber Schwann” (Despedida de Lohengrin)

    Sandor Konya, Rita Gorr, Orquesta del Festival de Bayreutn, Lovro von Matacic (1958)

    http://www.youtube.com/watch?v=pAOebBfGmCE


    


    El anillo del nibelungo


    Preludio de El oro del Rin
Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1957)

    GOLDEN MELODRAM

    Hans Knappertsbusch – Das Rheingold: Scene 1: Prelude


    


    Descenso al Nibelheim, de El oro del Rin

    George London, Set Svanholm, Orquesta Filarmónica de Viena, Sir George Solti (1958)

    DECCA

    Wagner, Richard – Wagner: Das Rheingold / Zweite Szene - “Auf, Loge, hinab zu mir!...Hehe! Hehe!”


    


    “Abendlich strahlt der Sonne Auge”, de El oro del Rin
George London, Orquesta Filarmónica de Viena, Sir George Solti (1958)

    DECCA

    Wagner, Richard – Wagner: Das Rheingold / Zweite Szene - “Abendlich strahlt der Sonne Auge”


    


    “Winterstürme”, de La Walkyria
Lauritz Melchior, Orquesta Filarmónica de Viena, Bruno Walter (1935)

    EMI

    Wiener Philharmoniker – Die Walküre (2006 Digital Remaster), Act 1 Scene 3: Winterstürme wichen dem Wonnemond


    


    “Du bist der Lenz”, de La Walkyria
Lotte Lehmann, Orquesta Filarmónica de Viena, Bruno Walter (1935)

    EMI

    Wiener Philharmoniker – Die Walküre (2006 Digital Remaster), Act 1 Scene 3: Du bist der Lenz


    


    Adioses de Wotan, de La Walkyria (“Leb’ wohl” + interludio orquestal – hasta “Der Augen leuchtendes Paar” – 5:10 en el video)

    Hans Hotter, Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1956)

    ORFEO D’OR

    http://www.youtube.com/watch?v=JR4_9-4cW_o


    


    “Ewig war ich”, parte final del dúo Brunilda-Sigfrido, de Sigfrido
Astrid Varnay, Wolfgang Windgassen, Orquesta del Festival de Bayreuth, Joseph Keilberth (1955)

    TESTAMENT


    


    “Zu neue Taten”, de El ocaso de los dioses
Astrid Varnay, Wolfgang Windgassen, Orquesta del Festival de Bayreuth, Joseph Keilberth (1955)

    TESTAMENT

    http://www.youtube.com/watch?v=LDd4UGXIF2Q


    


    Marcha fúnebre de Sigfrido, de El ocaso de los dioses

    Orquesta Filarmónica de Viena, Sir Georg Solti (1965)

    DECCA

    Wagner, Richard – Wagner: Götterdämmerung / Dritter Aufzug - Trauermarsch


    


    “Starke Scheite schichtet mir dort” (Inmolación de Brunilda de El ocaso de los dioses)

    Kirsten Flagstad, Orquesta Philharmonia, Wilhelm Furtwängler (1954)

    EMI

    Philharmonia Orchestra – Götterdämmerung (1993 Digital Remaster): Starke Scheite schichtet mir dort (Immolation Scene), 3.Aufzug


    


    Inmolación de Brunilda de El ocaso de los dioses
Astrid Varnay, Orquesta del Festival de Bayreuth, Joseph Keilberth (1955)

    TESTAMENT


    


    Tristán e Isolda


    Preludio

    Staatskepelle Dresden, Carlos Kleiber ()

    DEUTSCHE GRAMMOPHON

    Wagner, Richard – Wagner: Tristan und Isolde - Prelude


    


    Preludio

    Orquesta Filarmónica de Berlín, Herbert von Karajan ()

    DEUTSCHE GRAMMOPHON

    Wagner, Richard – Wagner: Tristan und Isolde - Concert version - Prelude


    


    “O sink hernieder” (Dúo de amor del Acto II)

    Orquesta del Festival de Bayreuth, Daniel Barenboim (1995)

    DEUTSCHE GRAMMOPHON (DVD)

    http://www.youtube.com/watch?v=6OA6tDasa6s


    


    “O König, das kann ich nicht dich sagen”, seguido de “Wohin nun Tristan scheidet, willst du, Isol’, ihm folgen?” (Acto II)

    Ludwig Suthaus, Kirsten Flagstad, Orquesta Philharmonia, Wilhelm Furtwängler (1952)

    EMI

    Philharmonia Orchestra – Tristan und Isolde (2001 Digital Remaster), Act II, Scene Three: O König, das kann ich dir nicht sagen (Tristan)
Philharmonia Orchestra – Tristan und Isolde (2001 Digital Remaster), Act II, Scene Three: Wohin nun Tristan scheidet, willst du, Isold’, ihm folgen? (Tristan)


    


    Preludio Acto III

    Orquesta de Filadelfia, Leopold Stokowski (1960)

    RCA

    Henry Schuman – Tristan und Isolde: Act III: Prelude


    


    “Mild und Leise” (Muerte de amor)

    Orquesta del Festival de Bayreuth, Karl Böhm (1966)

    DEUTSCHE GRAMMOPHON

    Wagner, Richard – Wagner: Tristan und Isolde / Act 3 - “Mild und leise wie er lächelt” (Isoldes Liebestod) (Isolde)


    


    “Mild und Leise” (Muerte de amor)

    Orquesta del Festival de BayreuthDaniel Barenboim (1995)

    DEUTSCHE GRAMMOPHON (DVD)

    http://www.youtube.com/watch?v=OAEkTK6aKUM (desde 7:49)


    


    Los maestros cantores de Nuremberg


    Preludio

    Orquesta de Filadelfia, Christian Thielemann (1998)

    DEUTSCHE GRAMMOPHON

    (http://ecx.images-amazon.com/images/I/4153R07Z8EL._SS500_.jpg)

    Wagner, Richard – Wagner: Die Meistersinger von Nürnberg - Overture


    


    Preludio

    Staatskapelle Dresden, Herbert von Karajan (1970)

    EMI

    Staatskapelle Dresden – Die Meistersinger von Nürnberg: Prelude


    


    Preludio Acto III

    Staatskapelle Dresden, Herbert von Karajan (1970)

    EMI

    Staatskapelle Dresden – Die Meistersinger von Nürnberg, Act III: Prelude


    


    “Wahn! Wahn!” (Monólogo de la ilusión)

    George London, Orquesta Filarmónica de Viena, Hans Knappertsbusch ()

    DECCA

    Wagner, Richard [Composer/Author] – Wagner: Die Meistersinger von Nürnberg / Act 3 - “Wahn! Wahn! Überall Wahn!”


    


    Quinteto (acto III)

    Elisabeth Schumann, Friedrich Schorr, Lauritz Melchior, Ben Williams, Gladys Parr, Orquesta Sinfónica de Londres, Sir John Barbirolli (1932)

    PREISER RECORDS, EMI,…

    (http://ecx.images-amazon.com/images/I/51FRPS9l7BL._SL500_AA300)

    Friedrich Schorr – Selig wie die Sonne (Die Meistersinger von Nürnberg)
http://www.youtube.com/watch?v=l6fJv6TAvi0


    


    Quinteto (acto III)

    Elisabeth Grümmer, Josef Greindl, Wolfgang Windgassen, Gerhardt Stolze, Elisabeth Schärtel, Orquesta del Festival del Bayreuth, Hans Knappertscbusch (1960)

    GOLDEN MELODRAM

    http://www.youtube.com/watch?v=l6fJv6TAvi0


    


    “Morgenlicht leuchtend im rosigen Schein” (Canción del Premio)

    Ben Heppner, Orquesta de Ópera Estatañl de Baviera, Wolfgang Sawallisch (1993)

    EMI

    Bayerisches Staatsorchester – Die Meistersinger von Nürnberg, DRITTER AKT/ACT 3/TROISIEME SCENE, Fünfte Szene/Scene 5/Cinquième Scène: “Morgenlich leuchtend in rosigem Schein” (Walther/Volk/Die Meister/Sachs/Pogner/Eva)


    


    Parsifal


    Preludio

    Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1962)

    PHILIPS

    Wagner, Richard – Wagner: Parsifal - Prelude


    


    Música de la transformación (acto I)

    Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1962)

    PHILIPS

    Wagner, Richard – Wagner: Parsifal / Act 1 - Verwandlungsmusik


    


    Preludio acto II + “Die Zeit ist da”

    Siegmund Nimsgern, Orquesta Filarmónica de Berlín, Herbert von Karajan

    DEUTSCHE GRAMMOPHON

    Wagner, Richard – Wagner: Parsifal / Act 2 - Prelude - “Die Zeit ist da”


    


    “Parsifal! Weile!!

    Michelle de Young, Christian Elsner, Orquesta Sinfónica de la Radio de Berlín, Marek Janowski (2012)

    PENTATONE

    Marek Janowski – Parsifal: Act II: Parsifal! Weile! (Kundry, Parsifal, Flower Maidens)


    


    “Heil dir, mein Gast”

    Hans Hotter, Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1962)

    PHILIPS

    Wagner, Richard – Wagner: Parsifal / Act 3 - “Heil dir, mein Gast!”


    


    Encantos del Viernes Santo

    Hans Hotter, Orquesta del Festival de Bayreuth, Hans Knappertsbusch (1962)

    PHILIPS

    Wagner, Richard – Wagner: Parsifal / Act 3 - “Wie dünkt mich doch die Aue heut so schön” - Karfreitagszauber


    


    “Nur eine Waffe taugt” (acto III)

    Lauritz Melchior, Orquesta de Filadelfia, Eurgene Ormandy (1938)

    (Dominio público)

    http://www.youtube.com/watch?v=5U7zrgYL36k


    


    Wesendonck Lieder

    Kirsten Flagstad, Orquesta Filarmónica de Viena, Hans Knappertsnbusch

    DECCA

    Wagner, Richard – Wagner: Wesendonk Lieder - Five Poems for Female Voice - Der Engel
Wagner, Richard – Wagner: Wesendonk Lieder - Five Poems for Female Voice - Stehe still
Wagner, Richard – Wagner: Wesendonk Lieder - Five Poems for Female Voice - Im Treibhaus
Wagner, Richard – Wagner: Wesendonk Lieder - Five Poems for Female Voice - Schmerzen
Wagner, Richard – Wagner: Wesendonk Lieder - Five Poems for Female Voice - Träume


    


    Idilio de Sigfrido

    Orquesta Filarmónica de Berlín, Rafael Kubelik

    DEUTSCHE GRAMMOPHON

    Wagner, Richard – Wagner: Siegfried Idyll


    


    Elegía en La bemol Mayor para piano
Mikhail Rudy

    EMI

    Mikhail Rudy – Elegie in As Dur


    


    Una parodia


    Obertura de “El holandés errante” como la tocaría a primera vista una orquestina de balneario en la fuente del pueblo a las 7 de la mañana, de Paul Hindemith

    En el disco Kontra Wagner del sello

    COL LEGNO

    http://www.diverdi.com/portal/detalle.aspx?id=39995


    


    PENTATONE, ORFEO D’OR, TESTAMENT, COL LEGNO, GOLDEN MELODRAM, ARCHIPEL son distribuidos en España por

    Diverdi, S.L.

    Eloy Gonzalo, 27

    (entrada por Santísima Trinidad, 1)

    28010 Madrid

    España


    Tel: (+34) 91 447 7724


    

  


  
    Citas para un bicentenario


    Javier Pérez Senz


    


    “He relatado la vida erótica de Wagner con tanto detalle no sólo por el enorme papel que tuvo el erotismo en su vida y en la formación de su carácter, sino porque, al conocer ese aspecto a fondo, se tiene la clave de toda su naturaleza”.

    Ernest Newman


    “Escuchaba con los ojos cerrados a los cantantes acompañados al piano por Von Bülow. Si un pasaje difícil salía especialmente bien, se levantaba de un salto y besaba efusivamente al cantante, o, de pura alegría, hacía el pino sobre el sofá, se arrastraba debajo del piano, se subía a él, corría al jardín y trepaba feliz, a un árbol…”

    August Röckel


    “Cuando se presentaba en algún sitio, irrumpía como un torrente que revienta sus diques. Uno se quedaba asombrado ante aquella naturaleza exuberante y proteica, ardiente, personal, excesiva en todo, pero maravillosamente equilibrada por el predominio de un intelecto vehemente. La franqueza y la extrema audacia con la que mostraba su carácter, cuyos defectos y cualidades que daban al descubierto, hechizaba a unos y repelía a otros”.

    Édouard Schuré


    “Aparentemente uno piensa que ‘toda’ música […] debe salir de golpe de las paredes y sacudir al oyente en lo más hondo. Sólo entonces se considera la música ‘efectiva’. ¿Pero en ‘quién’ se logran tales efectos? En aquellos a los que un artista noble nunca debe impresionar; en la masa, en los inmaduros, en los hastiados, en los enfermos, en los idiotas, ¡en los wagnerianos!”.

    F. W. Nietzsche (Nietzsche contra Wagner)


    “El fantasma rojo de Wagner […] no me abandona. Llego al punto de detestarlo. Entonces ojeo sus páginas intentando encontrar vicios ocultos y los encuentro”.

    Ernest Chausson


    “[La lectura de El caso Wagner de Nietzsche] me enseñó cómo escuchar a Wagner, sobre el que hasta entonces había tenido absurdas ideas preconcebidas”.

    W. H. Auden


    “Estudiábamos sus personajes como si Wotan poseyera el secreto del mundo y Hans Sachs fuera el portavoz del arte libre, natural y espontáneo”.

    Léon Daudet


    “Lo que usted llama repeticiones aparecen en todos mis libros. Es un recurso literario que empecé utilizando con cierta timidez, pero del que tal vez he llegado a abusar. Desde mi punto de vista, da más cuerpo a una obra y fortalece su unidad. El recurso es en cierta medida afín a los motivos de Wagner”.
Émile Zola


    “¡Dios quiera que yo escriba un fracaso como ése!” [Acerca del estreno de Tannhäuser en París en 1861].
Charles Gounod


    “El encanto de su música es indescriptible, inexpresable. Es voluptuosidad, ternura, amor”.

    Georges Bizet


    “”Maravillas, ‘Wunderwerke’ […] no hay descripción que encaje mejor con esas asombrosas manifestaciones artísticas, y en toda la historia de la producción artística no hay nada a lo que resulten más aplicables, con la única excepción de algunos de los mayores logros de la arquitectura, de ciertas catedrales góticas”.

    Thomas Mann


    “Su conocimiento de la filosofía de Arthur Schopenhaueer fue ‘el’ gran acontecimiento de la vida de Wagner. Sin duda, liberó a su música de sus ataduras y le dio valor para ser ella misma”.

    Thomas Mann


    “La explicación subyacente a la ‘obra de arte total’ de Wagner no es que sea una forma artística que combina todas las artes, sino que es una forma artística que combina todos los talentos de Wagner”.

    Bryan Magee


    

  


  
    Wagner y EL PAÍS

  


  
    1976-2012
  


  
    1976

  


  
    El oro del Rhin, en la Zarzuela


    El oro del Rhin
 Opera en cuatro escenas

    Libro y música de Richard Wagner.

    Reparto: Wotan, Thomas Stewart (barítono bajo); Alberich, Bjorn Asker (barítono bajo); Fafner, Franz Crass (bajo); Fricka, Anna Reynolds (mezzo-soprano); Woglinda, Margarita Hallin (soprano).


    Enrique Franco


    | 09/06/1976 |


    Desde que se clausuró -¡provisionalmente!- el Teatro Real, Madrid carece de muchas vivencia musicales. Entre las más destacadas habrá que apuntar siempre la necesaria presencia de la obra wagneriana. Aun antes del cierre nuestra capital no registró un movimiento wagneriano, beneficioso en su momento aun aceptando, todas sus exagaraciones, al modo de Barcelona. Ejemplo claro lo tenemos en la irregular aparición de la Tetralogia en el escenario de la Plaza de Oriente. Se conoció primero La Walkyria, en 1889, dirigida por Goula y cantada en español según la adaptación de Luis París. De esta ópera se han llegado a dar, a lo largo de la historia del Real ciento siete representaciones; dos años más tarde, Campanini dirige Sigfredo, menos frecuentada ya que, según informa Subirá, no sobrepasó las cuarenta representaciones hasta 1925; en tercer lugar, en 1908, el maestro Rabl presenta El ocaso de los dioses, que pasaría veintiuna veces por nuestro regio coliseo. Y al final, en un alarde de falta de lógica, los madrileños pudieron aplaudir (o irritarse, que de todo había en la viña del Señor) con el prólogo de El anillo de los nibelungos, es decir, El oro del Rhin, dirigido también por Rabl en 1910 y del que, en el momento de su cierre, el Real había ofrecido dieciocho funciones.


    Fortuna


    Después, ya es sabido, la ópera anduvo entre nosotros «a salto de mata», unas veces con mejor y otras con peor fortuna. De ahí la importancia que adquiere la aparición en la presente temporada o Festival, de dos títulos de la tetralogía que los más jóvenes conocen bastante bien gracias a las grabaciones de Karajan, Carl Böhm o Furtwaengler, o a las frecuentes transmisiones directas o diferidas desde Bayreuth o Salzburgo. Tal conocimiento tiene, entre otras ventajas, la de evitar al comentarista cualquier «cuarto de espadas» sobre Wagner y su obra. Si alguna hizo derramar no ríos sino mares de tinta fue la de Ricardo Wagner. Ahí están, como testimonio reciente de su vigencia como arte y como problema estético, los últimos e inteligentes escritos de Pierre Boulez. Palabras realistas y actuales que, sin despreciar ninguna posibilidad de aproximación, hacen hincapié, sobre todo, en la naturaleza artística de la creación wagneriaria no exenta, como es lógico, de connotaciones sociológicas antes que políticas. Como escribe Boulez, si bien pueden entenderse las pasiones del hombre Wagner y lo que representa en la sociedad de su tiempo, sus concepciones políticas pertenecen a un puro orden «amateuriste». No tan despreciable juzga Boulez la dosis de antisemitismo que animó al compositor. En definitiva, a pesar del transcurso de los años y la diferencia de las personalidades, Boulez se acerca bastante a Falla cuando llama la atención sobre tres datos que impresionan fuertemente en la existencia de Wagner: ambición en los aspectos que él creía dominar; ideología confusa si se la compara con las corrientes filosóficas de la época, incluido Carlos Marx y realización artística de primer orden que replantea el lenguaje y el teatro musicales.


    Posición actual


    En breves páginas Boulez ilumina aquello que más interesa: la posición actual del público ante Wagner después de haber digerido, meditado y resuelto en su pensamiento, cuanto de importancia se ha escrito sobre el tema, trátese de Shaw o de Adorno, de Mann o de Westernhagen. No es pues erróneo, ahora, seleccionar el Wagner que permanece, aquel que alcanzó una de las más altas cimas de la historia de la música: el compositor incluso por encima del reformador teatral.


    Basta el enfrentamiento con una obra como El oro del Rihn para admirar la conducción sinfónica; la movilidad del discurso basado en una serie de temas.


    Hemos podido escuchar y ver una buena representación de El oro del Rhin. Voces como las de Thomas Stewart (Wotan), Anna Reynolds (Fricka), Franz Crass (Fafner) estuvieron acompañados por otras de tanta calidad como las de nuestro compatriota Manuel Cid, excelente «Froh», Birgit Finnila (Erda), Bjorn Asker (Alberich) y el resto de dioses, nibelungos, gigantes, diosas e hijas del Rhin. Todo el conjunto actuó unificado en el estilo, de manera que, de nuevo, la sensación de representación aislada huyó de nosotros para hacernos sonar que estábamos ante una función de temporada en teatro estable. A ella contribuyó muy eficazmente la orquesta Ciudad de Barcelona, aun cuando, todo hay que decirlo, el director Sixten Ehrling practicó la burocracia artística. Puso orden en geríeral, marcó con rigor y claridad, demostró que conoce los pentagramas wagnerianos pero estuvo lejos de escalar hasta altos niveles interpretativos, los que le imponían un conjunto de cantantes de verdadera categoría. Como hemos escuchado a la orquesta barcelonesa en muchas interpretaciones wagnerianas, a veces en actos enteros de algún título de la Tetralogía, podemos asegurar sin error que el rendimiento obtenido por el maestro Ehrling no pasó de mediano.


    El público demostró su satisfacción por encontrarse frente a un Wagner tan infrecuente entre nosotros que, en lo escénico, quedó resuelto con gran talento, a base de elementos corpóreos muy simples y proyecciones. Lo que demuestra que en el teatro es conveniente disponer de espacio escénico pero, sobre todo, lo definitivo es disponer de alguna inteligencia. Exito sin fisuras y expectación ante la Walkyria que se anuncia como cierre del Festival de la Opera.


    

  


  
    Clausura del Festival de la Opera


    “La Walkyria”


    La Walkyria,
Ópera en tres actos, de Richard Wagner. Intérpretes: KarlJoses Fering, John Macurdy, Thomas Siewart, Helga Derinesch, Berit Lindhol M.Anna Reynolás, Sarah Velden, Ruth Falcon, Marcia Liebman, Geertieyissen, Erika Florack, Els Bolkenstein y Maureen Morelle. Orquesta Ciudad de Barcelona, Maestro director: Sixten Ehrling

    Teatro de La Zarzuela


    


    Enrique Franco


    | 19/06/1976 |


    Con la representación de La Walkiria ha terminado el Festival de la Opera, cuya consecución, precisa del apoyo de dos Ministerios (Información y Educación), el Ayuntamiento y la Asociación de Amigos de la Opera. Acaso, no obstante los brillantes resultados artísticos, tal acopio de pólvora resulte excesivo, sobre todo, si pensamos en la popularidad del espectáculo. Problema que sería frívolo abordar en unas líneas y como de matute entre los párrafos dedicados a una función concreta; la que ha clausurado un ciclo, a modo de remedio de urgencia en una capital sin teatro lírico estable y regular. Muy largamente -y habrá que hacerlo- se puede tratar el tema de la ópera en Madrid a partir del análisis de unas estructuras cuyo elemento más respetable es el entusiasmo de unos miles de operadictos y otros que ven en la ópera capítulo imprescindible de la vida cultural general, y ven bien.


    Excelente nivel


    Pero volvamos a La Walkyria de ahora, una walkyria de excelente nivel, pues si en todo -orquesta, decorados, luminotécnia, régie, dirección musical- observó nobleza de atentos, en el reparto se elevó a zonas de primera clase, hasta rozar la sonderklasse. Acontecimiento para Madrid supone la presencia, de Helga Dernesch, una Siglinde favorita de Karaján a la que, con el titular de la Filarmónica berlínesa ya la habíamos escuchado en la vieja capital alemana; su creación del personaje wagnenano. Si la voz de la Dernesch, por color, consistencia y flexibilidad, es materia importante, lo definitivo es la inteligencia musical que la gobierna.


    El incestuoso hermano de Sínglinde, Sigmund estuvo a cargo de un Hering, un tenor de potentes medios, muy buena línea, fuerte expresividad y, todo hay que decirlo, un poco destemplado a lo largo del primer acto. Magnífico Wotan el del igualmente magnífico Thomas Stewart, ya que solo apoyado en lo cantado Wagner no ofrece grandes recursos teatrales que faciliten la encarnación de los distintos personajes y sus correspondientes psicologías construyó con exactitud y poder diferencial la figura del padre de Brunilda Cuarto as de una baraja que tuvo seis: Berit Lindholm, fascinante Brunilda, capaz a través de su línea dramático-musical de establecer cuantos contrastes y matices posee el personaje. Los ases restantes se llaman Añila, Reynolds, la mexxo ya destacada en El Oro del Rhín, tan brillante de voz como incisiva de intención en el papel de Frícka, y John Macurdy, un Hunding en el que la rudeza con que suele intérpretarse el personaje, se suavizó por los necesarios matices líricos.


    Tal fue, en definitiva, la tónica dominannte en la música de los dramas wagnerianos. Cuando el compositor se refiere al lenguaje hecho accesible al entendimiento afectivo por la expresión musical acabada, está hablando, en el fondo, de una evidencia lírica no sólo de los textos sino de las ideas base. Que la expresividad musical wagneriana parte de las características peculiares de la lengua alemana es algo tan evidente que, con frecuencia, nos parece escuchar un melodismo de tipo schumaniano, según la creación de sus lieder. Siempre me ha parecido grave error, sostenido incluso por personalidades egregias, la defensa del Wagner sinfónico cuyas bellezas vendrían a estorbar las voces. Ahí está el ejemplo más claro: la cabalgata de las walkyrias, sin esas voces que gritan formas convencionales -que tanto divertían a Debussy- se convierte en genial banalidad Ia música del fuego encantado pierde, sin la voz, efectividad dramática.


    Gran hallazgo, que tanto inquietara a Falla mientras trabajaba en Atlántida y pensaba en la solución de sus pléyades, el de las walkyrias que, en esta ocasión tuvieron perfectísima realización por parte de las cantantes citadas en la cabezera de ésta crónica.


    Porque nos causó, en El Oro del Rhin, una impresión de frío profesionalismo, hay que subrayar la labor mucho más de interpretar artista, como quería Wagner, del director Sixten Erling secundado con extraordinaria calidad por la Orquesta Ciudad de Barcelona. Su montaje, rio lejano, del tercer acto en concierto, dirigido por Ross Marbá, se advirtió, tal y como era lógico, lo que elevó la tónica de la versión justo a su final y alli, donde el compositor acumuló mayor número y mejor equilibrio de bellezas.


    Sin excesivas pretensiones, quedó demostrado cómo la escena de la Zarzuela puede servir -si se aplican la experiencia y el talento. Mínimos elementos corpóreos, una luminotecnia bien manejada y un hábil juego de proyecciones, crearon el ambiente necesario para una acción sobriamente calculado por Werner Kelch.


    En definitiva: una gran clausura de acaso la mejor y más interesante edición del Festival de la Opera.


    

  


  
    Wagner, en la Opera de París


    | 03/12/1976 |


    El centenario de la Tetralogía, de Ricardo Wagner, será celebrado en la Opera de París con la reposición absolutamente fiel al autor de las cuatro piezas que componen estas magna obra musical.


    Las dos primeras (El oro del Rhin y La Walkiria) están comenzando a montarse en el teatro de la Opera para su exhibición entre el 6 y el 18 de este mes la «Tetrálogía» completa -con Sigfrido y El ocaso de los dioses- será representada en diciembre del año próximo.


    

  


  
    1977

  


  
    La Walkiria, en la Opera de París


    Una discutible escenografía del español Eduardo Arroyo, a base de sacos terreros


    Enrique Franco


    París | 20/02/1977 |


    Rudolf Lieberman, tantos años director de la Opera de Hamburgo, ha transformado la Opera de París. No son pocos los problemas que encuentra, principalmente económicos, tal, y como ha contado en un recíente libro alusivo a sus experiencias en la capital francesa. Con todo, cada temporada parisiense ofrece muchos motivos de interés. El teatro está vendido con bastantes días de antelación y, en ocasiones, los montajes dan lugar a encendidas polémicas.


    Es el caso de La Walkiria que dirigió, en las primeras representaciones, G. Solti y en las siguientes Edward Downes. Director, por cierto, que logra sólo resultados medianos de una tan buería orquesta como es ahora la de la Opera de París. En la representación a la que asistí, a pesar de la heterogeneidad de un público con alta cuota de «alto turismo», Downes fue protestado, lo que acaso resulta excesivo cuando los wagneristas, fijos o de ocasión, se conformaron sin mostrar disidencias ante la absolutamente discutible escenografía del español Eduardo Arroyo y los figurines de Moidele Bickel. Arroyo ha ímaginado unos escenarios que vienen a ser una suerte de bunkeres, de sacos terreros, con sus correspondientes troneras o unas inmensas cabañas, también de sacos terreros, por las que escalan unos cuantos ciervos de gran tamaño. En el tercer acto, estas cabañas están rodeadas de un artificialísimo bosque de pequeños abetos. Al fondo hay una pantalla no muy grande en la que se encenderá, al fin de la obra, el fuego encantado.


    En cuanto a los figurines vienen a ser una estilización de lo tradicional, presente en detalles fragmentarios muy concretos. De, algún modo, los figurines son bien relacionables con la concepción musical wagneriana, en tanto el abuso de los sacos terreros se me antoja dispa-ratado en sentido estricto. Las luces están bien manejadas y esconden un tanto la realidad escenográfica otorgando al conjunto cierta dosis de misterio a la que, sin duda, se agarra el espectador, como a clavo ardiente, para que lo que ven los ojos no vaya en di rección distinta a la música. En suma, creo que estamos ante una raridad que, como es sabido, no significa necesariamente originalidad. Y, por supuesto, ante un intento de hacer otra cosa desde un pensamiento autónomolo que siempre es peligroso. Todas las variantes a introducir en el montaje de Waginer, Verdi o Mozart deberán someterse a un principio o respetar unos límites; los que impone la creación de los respectivos genios operísticos, esto es, musicales y teatrales. Diremos, antes de referirnos a la versión musical, que la míse en scéne, de Klaus Michael Gruber es correcta y pensada tanto en función de la plástica imaginada por Arroyo como del drama musical trazado por Wagner. Todo el conjunto apunta hacia un nuevo realismo entre ingenuo y psicológico o, como diríamos en español castizo, «cargado de retranca».


    Una Sieglinde de Helga Dernesch supone auténtico festejo musical. Cuando ella aparece en escena y canta, todo lo demás carece de auténtica importancia. La Dernesch, por sí sola, hace música, drama, plástica, todo. Pocos cantantes, como ella, llenan plenamente un escenario otorgándole extraordinaria riqueza de contén¡do. A su lado brillaron el talento y las condiciones vocales de Ute Vinzing (Brunilda), así como los altos rrierecimientos de Peter Hoffman (Sigmundo), John Macurdy (Hunding), Leif Roar (Wotan), Christa Ludwing (Fricke) y las espléndidas walkirias. Para todos ellos fueron las grandes ovaciones de la noche, pues, musicalmente, pudimos escuchar un Wagner de la más alta categoría.


    

  


  
    El oro del Rin, en la Opera de París


    Enrique Franco


    París | 13/03/1977 |


    Evidentemente estamos en el postwielandwagnerismo. En el último festival de Bayreuth, la discutida presentación de la Tetralogía ha terminado de romper las ataduras que, en lo escénico, nos ligaban a la visión del nieto de Wagner. Pueden ensayarse muchos montajes nuevos y si el del Festpiel ha sido uno y arriesgado, el presentado por la Opera de París no es menos insólito en la forma, aun cuando avance menos en el fondo, en la intencionalidad. El propio Wagner dejó abiertas todas las puertas al pretender su obra absoluta, «no ligada a ningún tiempo, lugar, persona o circunstancia». Tampoco a un público determinado. Se trata de un «fantasma producto de una imaginación en vista de unas ideas estéticas» «


    El decorador Karl-Errist Herrmann y, a su flanco, el figurinista Moidele Bickel, se han enfrentado con El oro del Rín, prólogo de la tetralogía, desde una intención principal: la búsqueda de un espacio para lo escrito por Wagner como músico y como dramaturgo. Hay que contar con los dos factores, pues, como escribe Pierre Boulez, «el músico Wagner supera en mucho al Wagner dramaturgo, pero está claro que el músico no habría existido sin el dramaturgo». Supongo que Boulez quiere decir que, en todo caso, Wagner habría sido un músico distinto, sin el dramaturgo que albergaba. Pienso, igualmente, que si no conviene olvidar lo expuesto por Boulez en sus términos extremos, tampoco ha de perderse de vista esa superación del compositor sobre el hombre de teatro.


    La solución parisiense no es demasiado bella, incluso en sus formulaciones y soluciones se me antoja bastante ingenua. Basta pensar en esas hijas del Rin pendientes de grandes cuerdas, en el fondo más argentino que, aúreo del río guardador del tesoro, en esa visión barroca y dorada de la Walhalla, en esa feria de vestuarios en los que alterna la estilización de lo tradicional con el frac, en el símbolo grueso de la inmensa mano o en el puente que asciende a la Walhalla, más parecido al situado frente al Palais Chaillot que a otra cosa. Pero no cabría referirse a todas las concepciones sin hablar del regiseur, Peter Stein, un hombre del teatro alemán moderno que hizo su fama con montajes de Brecht, Weiss, Kleist, Handke, O’Casey y los clásico - románticos, Schiller o Goethe. Su trabajo, por lo menos, posee una virtud: la continuidad paralela con la partitura de Wagner. Estrictamente paralela, esto es, que jamás llega a encontrarse la escena con la música. Hablar de contradicción quizá fuera excesiva.


    Como en el caso de La Walkiria, el reparto seleccionado para el prólogo es de primer orden: Sotin, Vento, Steinbach, Tear, Mazura, Pampuch, Macurdy, Shanks, Ludwing, Finnila, Eda-Pierre, Berbié, Rigart y la excepcional Dernesch. Si su parte de Freia no alcanza la importancia de la cantada en La Walkiria, la verdad es que en el momento en que Helga Dernesch está en escena y empieza a cantar, el milagro de la gran interpretación se produce siempre. También como en La Walkiria, el punto débil fue el maestro Edward Downes, quien, dada la actitud del público, nunca llega a saludar después de la representación. ¡Lastima! Todavía, dado el reparto completo, habría que citar a las tres hyas del Rín, Bressón, Garaudé y Gilbert. Y, vano sería insistir, la excelente luminotecnia.


    

  


  
    Rienzi, el alumbramiento de un genio


    R. Wagner: Rienzi. Opera trágica en cinco actos, basada en la novela de Bulwer Lytton y una pieza de Mary Rusrll Mitford.

    Rene Kollo, tenor. Siv Wenberg, soprano. Nikolaus Hillebrand, bajo. Janis Martín, soprano. Theo Adam, barítono. Siegfried Vogell, bajo. Peter Schreier, tenor. Günther Leib, bajo. Ingeborg Springer, soprano. Coro de la Radio de Leipzig, Coros de la Opera de Dresde. Orquesta del Estado de Dresde. Director: Heinrich Hollreiser. EMI 165-02776/80 Q.


    


    Andrés Ruiz Tarazona


    | 27/03/1977 |


    Desde el punto de vista histórico, la ópera Rienzi, que por vez primera ve la luz en el mundo en su versión discográfica, tiene una importancia capital. Es el primer intento de Wagner de renovar la ópera clásica buscando la fusión de todas las artes en una rigurosa unidad expresiva. Para el dramaturgo alemán, música y drama debían alcanzar un perfecto ensamblaje al que habían de sumarse otros elementos: poesía, decorados, representación.


    Pero Rienzi, el último de los Tribunos, es como un gran globo que se desinfla a pesar de sus muchos méritos. No basta que, conocedores de la evolución de Wagner, sepamos ver en ella geniales anticipaciones, atisbos del estilo futuro de su autor. Rienzi es el intento fallido de un impulsivo joven de veintisiete años con ideas nuevas, pero sin la madurez necesaria para acertar artísticamente con ellas.


    El estreno de Rienzi, la cuarta ópera de Wagner (había terminado dos, y dejado la primera inacabada), tuvo lugar el 20 de octubre de 1842 en Dresde, tras duro peregrinaje del autor sin conseguir su aceptación a causa de las insólitas dimensiones de la partitura. Wagner se sentía ya por entonces totalmente extraño a ésta, tal vez porque había podido desligarse plenamente de las ataduras formularias de la ópera italiana. Esto es evidente en El buque fantasma, terminado por entonces, expresión conseguida de los postulados profundamente renovadores en que iba a fundamentar su ambiciosa dramaturgia. Por eso, a pesar de su desusada extensión, Rienzi constituyó un éxito memorable en el estreno y El holandés fue acogida fríamente, a pesar de la favorable impresion que causó a algunas personalidades relevantes de la música alemana.


    Sin embargo, ese gran fresco de la Roma medieval que es el Rienzi no se tendría en pie, como la pesada (y pasada) grand-ópera histórica a lo Meyerbeer, si no fuese por el noble discurrir de algunas de sus páginas musicales, comenzando por la bellísima obertura. Otras secciones, como el malhadado ballet, nos agotan por su falta de gracia e imaginación. El personaje central, figura histórica, el revolucionario tribuno Cola di Rienzi, lucha contra la corrupta nobleza y trata de devolver a Roma su perdido esplendor. En él encontramos reflejadas las ideas del Wagner político, amigo de Bakunin, lector de la Mitología alemana, socio de la Unión Patriótica, simpatizante con las barricadas parisienses de 1830 y decidido partidario de los revoltosos sajones, en 1848, por lo que se verá obligado a tomar el camino del exilio.


    La grandiosa apariencia de esta opera, su indudable unidad, la maestría instrumental de un joven músico al comienzo de su carrera, no debe llevarnos a descubrir maravillas donde no las hay. Si el propio Wagner confiesa deber mucho en esta obra a Spontini y su Hernán Cortés, lo cual es cierto desde el punto de vista teatral, yo veo en Rienzi una continuación de las últimas creaciones de Weber, pero sin el talento musical y el misterio telúrico del que hacen gala las mejores páginas de Der Freischütz y Oberon. Hay también influencias de Meyerbeer, Bellini, de La flauta mágica y hasta del Fidelio beethoveniano. Por eso puede decirse que Rienzi es una obra impersonal en su conjunto, aunque haya gérmenes de leit-motiv, valientes hallazgos tímbricos, giros melódicos muy personales y cierta tendencia al cromatismo característica del arte wagneriano posterior.


    La interpretación y la grabación de Rienzi son excelentes. Hollreiser ha encontrado las voces ideales para cada personaje, destacando el protagonista René Kollo, modelo de tenor heroico, siempre difícil de hallar. Es también curioso y emotivo que hayan sido la Orquesta de Dresde y los coros de la ópera de aquella ciudad sajona los encargados de llevar a cabo la primera grabación mundial de esta pieza wagneriana. En Dresde vio la luz el Rienzi y Dresde fue la primera capital alemana que dio oportunidad a un músico desconocido llamado Ricardo Wagner, a poner en pie creación tan ambiciosa. La historia y la propia obra nos cuentan y dan idea de lo esforzado y difícil que resulta el alumbramiento de un genio.

  


  
    1979

  


  
    Los apasionados de Wagner vuelven a peregrinar a Bayreuth


    La peregrinación que los apasionados de las óperas de Wagner hacen cada año a Bayreuth (República Federal de Alemania) la justificó Thomas Mann en un célebre análisis de esta obra « única en su género ». El festival concluyó el pasado miércoles, con la reposición de Lohengrin, que se hizo coincidir con el 129 aniversario de su estreno. Wolfgang Wagner, director del certamen y descendiente directo de Richard Wagner, anunció que la 130 edición del festival se inaugurará el 25 de julio del año próximo, fecha en que tomará cuerpo, una vez más, la wagnerolatría.


    Menene Gras Balaguer


    | 02/09/1979 |


    Thomas Mann decía en una conferencia pronunciada en la Universidad de Zurich, en 1937: «Mi pasión por la obra de Wagner no me ha abandonado nunca desde el día en que, tras haberle descubierto, emprendí su conquista, para analizarla seguidamente con toda lucidez. » Asimismo, hacía alusión al profundo regocijo experimentado consigo mismo entre la multitud de espectadores en el Festspielhaus de Bayreuth. En 1979, la actividad del teatro que Wagner hizo construir para la representación exclusiva de sus óperas sigue teniendo vivo interés. Los festivales han ofrecido el mismo aspecto controvertido y polémico que en 1976, fecha en la que se estrenó el Anillo de los nibelungos, de Pierre Boulez, Patrice Chéreau y Richard Peduzzi. Una crisis del teatro de Wagner como la ocurrida hacia los años ochenta del siglo pasado y en los años veinte del nuestro es impensable, por mucho que se cuestione su proyecto de obra de arte total mediante la conjunción de música-drama-poesía. Bayreuth atrae hoy más concurrencia de aquella que puede ser acogida en la realidad.


    La novedad de este año ha sido la versión e interpretación de Lohengrin, obra favorita de gran parte del público, con la escenografía y decorados de Götz Friedrich y la dirección musical de Edo de Waart. Se conmemoraba el centenario de la representación de esta obra en el teatro de Bayreuth, al que siempre merece mencionarse a propósito de su peculiar estructura arquitectónica, que sigue el modelo del antiguo teatro griego, y por sus excelentes condiciones acústicas, pues difícilmente se encontrará un teatro de ópera que le iguale en lo concerniente a los efectos que ha de producir la música wagneriana.


    Para quienes conocían a Götz Friedrich en otras escenografías de óperas de Wagner, el trabajo llevado a cabo en Bayreuth no ha sido quizá tan asombroso como se esperaba, pero tampoco se trataba de que superara las innovaciones que se habían visto estos años con alguna extravagancia fuera de lugar. Si no se han observado los elementos inconformistas que contiene la escenificación del Anillo de los nibelungos, eso no quiere decir que no se haya aportado nada nuevo. El convencionalismo de la interpretación contrasta quizá con otros trabajos, de Götz Friedrich, como los realizados en el Covent Garden, por ejemplo; pero aquél estuvo compensado estéticamente mediante algunas sorpresas en varios pasajes, como el de la aparición de Lohengrin, el duelo entre éste y Teliamundo, la boda de Elsa y Lohengrin etcétera. Para el primer acto y el último se utilizó un sistema de gradas o escaleras laterales en las que se distribuían la guardia del rey y el pueblo, respectivamente, logrando que los coros alcanzaran efectos inauditos. En esta sala se desarrollaron el primer acto y el último, sin que el escenario cambiara de estructura más que en la escena en que Ortrude y Teliamundo intrigan contra el matrimonio de Elsa y Lohengrin, y que termina con el canto melancólico de Elsa en espera del amado; y en la escena en que Elsa y Lohengrin se encuentran en sus aposentos antes de que Lohengrin decida su partida y se se paren. Se trataba aquí de un gran lecho cubierto de plumas blancas y pétalos de claveles rojos, que algunos, con mala fe, calificaron como una tarta de nata con fresas. En resumidas cuentas: la versión de Lohengrin ofrecía cientos de posibilidades escenificadoras, pero Götz Friedrich no ha considerado bajo ningún pretexto que ésta fuera la única. Lo más sorprendente se guardó para el final, cuando Lohengrin compensa su partida procurando el retorno del hermano de Elsa, el cual fue traído a la escena disfrazado de robot y del tamaño de un niño. Lo que Götz Friedrich quisiera decir con esto es algo que no se da a entender ni en la escena, ni en la música, ni en la letra, pero pudo gustar, aunque sólo fuera por el desconcierto que creó.


    En la interpretación de esta ópera se han distinguido las voces de Hans Sotin, en Bayreuth desde 1973, interpretando al rey Heinrich, la de Ruth Hesse en el papel de Ortrude y Leif Roar en el de Teliamundo. Lohengrin fue interpretado por Peter Hofmann, por primera vez en Bayreuth en 1976, pero su actuación fue muy inferior a la que hizo de Siegmund; y Elsa por Karam Armstrong, que era la primera vez que actuaba en Bayreuth, con todas las desventajas que supone la falta de familiaridad con su papel, Pues las diferencias entre los que actúan por primera vez y los que llevan años actuando en Bayreuth -como Guymneth Jones o Theo Adam- son siempre notables. Los coros, dirigidos por Norbert Balatsch, fueron indiscutiblemente magistrales, y dada su actuación, el éxito de esta ópera se debe en gran parte a ellos.


    Tras Lohengrin, se asistió a la versión del Holandés errante o Buque fantasma, como guste llamarlo, inaugurada en la temporada pasada, con motivo asimismo del centenario de su representación en el Festspielhaus de Bayreuth. Ópera de Wagner quizá de las más románticas, junto a Lohengrin y Tristán e Isolda, en la que la fantasía puede desempeñar mayor papel en lo concerniente a su escenificación, debido a la intensa contraposición entre sueño y realidad como núcleo del conflicto dramático que se desarrolla en la escena. En los decorados y escenografía de Harry Kupfer esta contraposición queda plasmada con toda la intensidad que permite imaginar la voz de Senta en su ensoñación y delirio del Holandés. La arquitectura escénica es rica también en el uso de recursos; entre otros, cabe citar el empleo del sistema de poleas que permite el movimiento ascendente y descendente de Senta, situada en el rellano de una escalera que tan pronto se apoya en la realidad del suelo como tan pronto se levanta y la mantiene suspendida en el aire abrazando el retrato del Holandés y junto al marco de su ventana, como si viera y oyera lo que su imaginación le representa. El sistema de poleas no es nuevo –por ejemplo, Ronconi ya lo había utilizado en El barbero de Sevilla–, pero en esta obra proporciona un juego interesante a la escena, porque Senta está siempre presente sin estarlo, como debe de ser su «estar» o «modo de estar» ausente. Toda la escenografía se centra en este personaje femenino de Wagner, el cual había puesto en la balada del segundo acto el germen temático de toda la música de la ópera y había dicho que «era la imagen poetizada dé todo el drama, tal cual se elevaba en mi alma». El mismo barco del Holandés se ha construido de acuerdo con la desbordante fantasía de Senta, lográndose efectos prodigiosos con las luces, ora iluminando el barco, ora envolviéndolo con el misterio y transfigurándolo tan pronto cerca como fuera del alcance. Por otra parte, también se ha cuidado especialmente el mostrar la distinta personalidad de los pretendientes de Elsa: el Holandés, representando el mundo del padre, mundo del mar, mundo de ausencia, perseguido por una maldición y en manos del destino; Erik, procedente de un medio opuesto, el de los campos, bosques, montañas, caza, «mundo éste que no se integra en el universo de Senta», como diría Dorotea Glatt.


    La densidad dramático-musical de esta ópera alcanzó un nivel muy alto gracias a las voces de Lisbeth BaIslev en el papel de Senta y Simon Estes en el del Holandés. Ambos vinieron a Bayreuth el año pasado por primera vez, y su actuación ha sido aplaudida por el modo en que lograron identificarse con los personajes que encarnaban, sobre todo Senta, al cantar la famosa balada en torno a la cual originariamente se había compuesto el resto de la ópera. Cabe también mencionar a Matti Salminen en el papel de Daland, padre de Senta, el cual tuvo a su vez una actuación remarcable en el papel de Fasolt, Hunding y Titurel. Robert Schunk interpretó el papel de Erik con acierto, situándose en el mismo plano que el mexicano Francisco Araiza, que interpretaba al timonel, y todos ellos bajo la dirección orquestal de Dennis Russell Davies.


    El Anillo de los nibelungos continuó centrando la atención del programa que se ofrecía este año, si bien el escándalo provocado por la dirección musical de Pierre Boulez y la escenografia de Patrice Chéreau, en 1976, ha sido amortiguado considerablemente. Cabe recordar que, en aquella ocalión, Chéreau y Boulez significaron una ruptura radical con el llamado estilo Bayreuth 1951, que habían introducido los hermanos Wieland y Wolfgang Wagner. Aquél se caracterizaba por su pretendida fidelidad al poema trágico y a la música, subordinaba la representación e interpretación de cada personaje como actor, y hacía coincidir su originalidad en el vacío escénico, de forma que la atención se concentrara en la audición, confinando la acción propiamente dramática al juego de iluminaciones y sombras.


    Escándalo de Pierre Boulez


    Pierre Boulez, que dirigía esta obra por cuarta vez, dio las claves de su interpretación en un texto, Le temps recherché, según el cual éstas podrían resumirse en la experimentación y búsqueda de armonía entre voz e instrumentación. Proponía incluso el cambio de emplazamiento de la orquesta, la cual, en lugar de hallarse debajo del escenario, debería colocarse frente a la escena para poder seguir mejor el impulso de las voces y el desarrollo escénico. En la práctica, sin embargo, Boulez tal vez ha intelectualizado demasiado este y otros aspectos. Para él, la Tetralogía es la obra que contiene el mejor registro de la evolución musical de Wagner por el tiempo que medió en su elaboración, y lo que ello comporta, más el conjunto de la representación, parece haberle preocupado más que la obtención de otros efectos musicales. De ahí que algunos lamenten la ausencia de lirismo o de poesía en su dirección, que si bien es algo muy subjetivo, también es cierto que su música no tiene la voluminosidad de Horst Stein ni de G. Solti, por citar un ejemplo.


    Los elementos introducidos por Chéreau han revolucionado la escenografía de la Tetralogía en Bayreuth, creando un precedente interesante. Se ha partido de una concepción enteramente distinta: vestir a los personajes en una época y en una circunstancia histórica ambiental y construir el marco que ha de servir de lugar o emplazamiento de la acción. Se ha tratado así que todos los componentes integrantes de la acción colaboraran en la misma función atribuida a los personajes: esto es, contar o narrar con la música y el poema. Chéreau ha dado una versión teatral perfecta desde este punto de vista, en principio tal vez no haciendo otra cosa que recuperando una antigua concepción realista con la que se construyeron. los primeros decorados en vida del mismo Wagner, y que se hallan expuestos permanentemente en la villa Wahnfried.


    El conceptualismo del estilo anterior quedó así desplazado, hace tan sólo cuatro años, por una escenificación que derrumbaba la mística de una serie de valores superpuestos, y ello era difícil de admitir para un público habituado a una interpretación que relegaba la noción de drama, para dar toda profundidad a la epopeya cantada por los diversos narradores. Por lo demás, si se considera que la frecuencia del recitativo y el aria es uno de los factores más evidentes que aleja a la música wagneriana de la supuesta frivolidad de la ópera italiana, de ahí la intolerancia manifestada por buena parte del público. El año del centenario los insultos e improperios llegaron casi a interrumpir las representaciones; se oían y se oyen aún los comentarios más o menos precipitados y triviales, como los más o menos críticos y fundados, que separan al público por un igual. Pero, en realidad, hay que reconocer una mayor aceptación, pese a que muchos fanáticos, en 1976, hubieran decidido no regresar a Bayreuth mientras siguiera vigente esta versión, y pese a que se siga intrigando contra sus realizadores. No hace mucho, la televisión bávara ha anunciado el proyecto de poner en la pantalla el Anillo de Boulez y Chéreau para dentro de un par de años; esto ha creado indignación en los adversarios, quienes, a modo de respuesta, han lanzado una campaña para evitarlo.


    Transgresión del espacio escénico


    La ración de Chéreau supone realmente una nueva dimensión de la obra wagneriana olvidada como posible. Se ha transgredido el espacio escénico y el silencio de los decorados, y se ha desacralizado a los personajes mediante el vestido, el movimiento o gesto teatral y la arquitectura escénica. Chéreau les ha exigido que sean actores y que fueran capaces de hacer su propia parodia, introduciendo así un humor que no existía y pretendiendo trivializar la mitología. Por una parte, los cantantes han aprendido a moverse, a ejecutar con extrema facilidad los gestos dramáticos implícitos en la acción que narran, y se ha probado que un cantante de ópera podía ser un gran actor, pese a que su interpretación resulte bastante más difícil, dada la tendencia de los cantantes a mantenerse inmóviles mientras cantan.


    Wotan ha dejado de infundir todo respeto al despojarse de sus túnicas y gesto ceremonioso y hacer su aparición disfrazado de burgués del siglo XIX. Pese a cubrirse con una capa púrpura en algunos pasajes, se halla desprovisto de sus atribuciones divinas, pudiendo ser increpado y ridiculizado como otro personaje cualquiera. Es humano y casi «demasiado humano», para emplear lás palabras de Nietzsche, aunque siga siendo el padre de los destinos. Las hijas del Rhin se han identificado con unas simples filles de joie que se divierten provocando a Alberich, el cual, a su vez, llega a esconderse bajo las faldas de una de ellas. La figura de Loge se puede comparar a un bufón, pero en tanto que dios del fuego, le falta poco para ser un pirómano. Domina toda esta primera parte de la Tetralogía, atrayendo más atención que el propio Alberich, pese a ser el que roba el oro y el autor desencadenante del drama por excelencia. Tampoco se ve ya a Hagen, Gunther y Gutrune sino vestidos de smoking y traje largo, respectivamente; lo más curioso es ver a Siegfried también vestido así, tras haber bebido el filtro amoroso preparado por Gutrune e ir en busca del anillo que ha de arrebatar a Brunhilde. Chéreau decía hace cuatro años., sin escrúpulo alguno: « Wagner c’est du Jules Verne.» Esto puede explicar algunas cosas.


    Por lo que respecta a los decorados, las sorpresas son múltiples, si bien ha desaparecido aquel montículo Walt Disney de 1976, en el que Brunhilde dormía encantada por Wotan, y ya no se ve a las walkirias cabalgando por el escenario –recurso que, por lo demás, se utilizaba normalmente en la época de Wagner– La arquitectura, realizada por Richard Peduzzi, tiene el rnérito de haber urbanizado el espacio escénico, antes constituido simplemente por una plataforma circular inclinada en la que tenía lugar casi toda la acción dramática. El Rin es representado por medio de una presa de agua, símbolo del progreso industrial, al igual que la cueva de los nibelungos ofrece el aspecto de una mina y estos enanos se han convertido en unos obreros explotados, o incluso como el horno en que Siegfried forja la espada es un complejo aparato, símbolo del maquinismo. El Walhala pretende ser una mansión neoclásica, con columnas helénicas; del interior sólo vemos una sala con un espejo en el que se miran Wotan y Brunhilde, respectivamente, creando el efecto de un desdoblamiento de los personajes para los espectadores, una silla y un péndulo colgado del techo que gira, marcando el compás de un tiempo imaginario. La casa de Hunding, que antaño se imaginaba como una cabaña, es también de arquitectura urbana transportada al campo. El cementerio de los héroes, unas ruinas clásicas, y la casa de Gunther y Gutrune es de estilo sobrio, adornada sólo con columnatas que reproducen la frialdad de los que la habitan. El último decorado, en el que se reúnen Gunther, Gutrune, Hagen, Siegfried y Brunhilde, y en el que también tiene lugar el Crepúsculo, con el incendio del Walhala en el fondo, ofrece el paisaje marítimo de un puerto con edificios de pisos en la orilla. Si estos elementos se prestan para que esta escenificación se considere realista o neorrealista, eso queda paliado por la introducción de lo fantástico, ya sea la figuración de los gigantes Fasolt y Fafner, la del dragón que posee el oro, el cual es traído a la escena montado sobre ruedas y arrastrado por media docena de individuos, como el humo que envuelve en tantas ocasiones a los personajes y el espacio escénico en forma de agua saliendo de la presa, de niebla o fuego.


    El experimento de Chéreau, con todo, no se consideraría tan aislado ni atrevido, si se comparara con otros anteriores, como el de Ulrich Melchinger en Kassel, el cual introducía la ciencia-ficción en los decorados y un estilo faraónico en la indumentaria, o el de Svovoda en Ginebra, donde los gigantes eran dos astronautas, así como con diversas propuestas, como la de Peter Strand, que proyectaba un modelo lunar para todo el anillo a base de plástico hinchable, y otros ejemplos, como una versión de Götz Friedrich en Londres y de Von Karajan en Nueva York. Pero lo cierto es que en Bayreuth ha sido provocador, pese a ser un aliciente importante para los futuros intérpretes, escenificadores y directores de orquesta.


    Sopranos destacadas


    De los cantantes que han actuado este año merece destacar a las siguientes sopranos: Hanna Schwarz, en el rol de Fricka; Carmen Reppel, en el de Freia; Ortrun Wenkel, en el de Erda (mucho mejor que en años anteriores); Jeannine Altmeyer, en el de Sieglinde y Gutrune, y Gwymneth Jones, en el de Brunhilde, que encarna desde hace años. Naturalmente, se ha de incluir a las hijas del Rin, a las walkirias y nomas entre las primeras, por cuanto su actuación fue aplaudida sin discusión. No obstante, la voz del barítono Donald McIntyre, que desde 1976 sustituye a Theo Adam en el papel de Wotan, fue menos apreciada que otras, como la de Matti Salminen, que encarnaba,el papel de Fasolt, junto a Fritz Hübner en Fafner. Peter Hofmann tuvo una gran actuación en el papel de Siegniund, y realmente el idilio entre éste y Sieglinde fue una de las escenas de la Tetralogía más logradas musicalmente. Matti Salminen actuó también en el papel de Hunding, marido de Sieglinde, con el mismo éxito. El tercer acto de la Walkiria destacó por la actuación del coro de walkirias que esperan la llegada de Brunhilde, presintiendo las represalias que se tomará Wotan. Siegfried fue interpretado por Manfred Jung, solista en Bayreuth desde 1977, cuya interpretación dramática superó ala de René Kolló de 1976, pero musicalmente es uno de los papeles más difíciles de interpretar, y eso no lo pudo ocultar, por los motivos que fueran. Actuó junto a Mime, encarnado por Heinz Zednik, el cual demostró altas cualidades dramáticas, como lo hizo en el papel de Loge. Quizá se representó incluso demasiado grotesco, porque tan pronto se subía a unos árboles como cocinaba un caldo y unos huevos en medio del escenarío, reclamando más atención que el propio Siegfried. Ello irritó a parte del público, por parecer que el cantante de ópera quedaba subordinado al actor dramático, si bien a otros les divirtió. Alberich tuvo su intérprete en Hermann Becht, cuya actuación más intensa la tuvo en su conversación con Hagen en el Crepúsculo de los dioses, y lo mismo se puede decir de Manfred Jung antes de que Hagen le dé muerte. Fritz Hübner también actuó en el rol de Hagen, el maldito hijo de Alberich, y Franz Mazura, en el de Gunther. Errist Bloch decía en una ocasión: «Una entonación limpia, claramente diferenciada; un subir y bajar bien logrado, esto es algo que raramente han conseguido los intérpretes de Wagner.» Y, sin embargo, la actuación de algunos de los aquí citados podría contradecirlo. Desajustes siempre los hay, pero representar es algo más que llevar a cabo una versión concertante.


    La ópera más lograda


    La ópera que ha cerrado el ciclo de este año es Parsifal, con la escenificación de Wolfgang Wagner y la dirección musical de Hors Stein. Ultima ópera del repertorio de versiones clásicas en Bayreuth, anteriores a la Tetralogía, y de gran éxito entre los que aborrecen el nuevo Anillo, considerándola poco menos que una reliquia. El decorado de esta obra es austero, pero efectista, por eí juego de luces y debido a la religiosidad que impregna el ambiente escénico. Los personajes tienden a la inmovilidad, pero musicalmente quizá fue la ópera más lograda, no sólo en cuanto a la dirección de orquesta, sino a la interpretación del protagonista (Parsifal) por Siegfried Jerusalem, el cual había pertenecido al coro del Festspielhaus entre 1970 y 1973, y en 1977 había actuado como solista por primera vez. Theo Adam, en Bayreuth desde 1952 y conocido por su interpretación de Wotan, desempeñó el papel de Gurnemanz, junto a Franz Mazura en el rol de Klingsor; Bernd WerkI, en Amfortas; Matti Salminen, en Titurel, y Dunja Vejzonic, en el papel de Kuridry. El éxito de Parsifal se debe asimismo a la magistral dirección de los coros por Norbert Balatsch, los cuales se componen de 44 tenores, 41 bajos y sesenta sopranos, seleccionados entre los mejores cantantes y solistas de todo el mundo.


    En definitiva, el programa de este año ha constado de siete representaciones de Lohengrin, la prim era de ellas el 25 de julio, con motivo de la apertura de la temporada, y la última, el 28 de agosto, para cerrarla; seis representaciones de El holandés errante, cinco de Parsifal y tres representaciones completas del Anillo de los nibelungos. En total se han ofrecido unas treinta representaciones, y teniendo en cuenta que el teatro tiene cabida para 1.925 personas, habrán concurrido alrededor de los 65.000 espectadores a los festivales de este año. Sin embargo, si se incluyera a todos los que habrían querido ir, esa cifra se triplicaría.


    El programa para los próximos años se basará en lo siguiente: en 1980, última versión del Anillo de los nibelungos por Boulez y Peduzzi, y repetición del programa comentado hasta aquí; en 1981 se ofrecerá una nueva versión de Tristán e Isolda y de los Maestros cantores, sin que todavía se pueda saber a quién se encargarán, pese a todos los rumores de que Chéreau hará Tristán; en 1982 se conmemorará el centenario de la representación de Parsifal en Bayreuth, con una nueva versión, y, por último, en 1983-1984 se dará una nueva opción para la escenificación del Anillo.


    Cuando sorprende el fanatismo wagnerinano de los que peregrinan a Bayreuth o se habla de wagnerolatría, recordaría, como al principio de este artículo, a Thomas Mann por ser quien mejor puede explicarlo, partiendo de su propia admiración por esta obra, «única en su género», como dice, «porque parece repudiar toda modernidad y, sin embargo, es extremadamente moderna por la sutilidad, por el carácter consciente y muy evolucionado de los medios utilizados; si bien primitiva por su estilo apasionado y por su romanticismo revolucionario, es un poema universal en el que se mezclan la música y las voces proféticas de la naturaleza, donde entran en juego los elementos constitutivos de la existencia, donde se desarrolla el diálogo del día y de la noche, donde se enfrentan las potencias mitológicas fundamentales de la humanidad, obedeciendo a los profundos designios de una acción fabulosa ».

  


  
    1980

  


  
    Festivales de Bayreuth: concepción wagneriana del arte


    Menene Gras Balaguer


    | 23/08/1980 |


    Judit Gautier, hija de Théophile Gautier, que fue admiradora y amante platónica de Wagner, asistió a la inauguración del Festspielhaus de Bayreuth en 1876, y posteriormente comentaba: «Wagner me hizo visitar el teatro en todos sus detalles, desde la orquesta invisible, hundida bajo el escenario, hasta el mecanismo que mantiene como suspendidas las olas del Rhin». Entre ella y Wagner se entrecruzaría una calurosa correspondencia que, pese a contrastar con la intensidad de aquella que él mantuviera con Matilde Wesendonck anteriormente desde Venecia, resulta de gran interés, junto con los Diarios de Cósima para conocer los últimos años de su vida, en los que la construcción de su teatro tanta importancia adquirió. El entusiasmo de Judit Gautier se comunica todavía hoy en este austero edificio inimitable situado en lo alto de una colina a un centenar de kilómetros de Nüremberg, y el testimonio de aquélla no nos sorprende cuando la afluencia a los festivales no cesa de incrementarse -aunque sólo sea porque la música de Wagner es «hinoptizadora» o «embaucadora», como reprochaba agresivamente Nietzsche.


    El Holandés y Senta, Lohengrin y Elsa, Parsifal y los héroes de la Tetralogía han aparecido en el escenario como seres que se encuentran fuera del orden de la vida cotidiana, prototipos legendarios transformados por el poema cantado y la masa orquestal en seres interiorizados por nosotros. Hemos visto buscar, aspirar al saber, amar, odiar, sufrir de amor, estar condenado por el destino, ser víctima de los sentimientos y de la intriga, morir, superar la fatalidad y ser portador de la esperanza. Sería demasiado fácil simplificar con estas palabras el complejo entramado de pasiones, de fuerzas irracionales en juego, y la hostilidad de una racionalidad incompatible con aquéllas, reproductora de leyes y sanciones. Pero, entre otras cosas, ello pone de manifiesto el profundo «pathos» que todavía son capaces de crear y transmitir.


    A propósito, quiero defender aquí el valor de la representación –ya no sólo en el marco histórico del siglo XIX y desde la perspectiva wagneriana de la necesidad de crear un drama nacional alemán–, sino por que, a pesar de que la voz nos sugiera mecánicamente la imagen, Wagner quería que su obra de arte fuera un espectáculo visual también, condición que se imponía por el carácter totalizador de su obra. Es probable que en 1980 Wagner no hubiera tenido la misma concepción ideal del arte como totalidad indivisible y abstracta, sencillamente porque los medios de comunicación en su época eran todavía muy precarios. Sin embargo, el «pasado», aplicado en este caso al mito universal, ejerce un efecto liberador en el presente que se vive, y por consiguiente el factor tiempo no interviene decidiendo su validez, de ahí la pervivencia de la ópera wagneriana como género específico. En la actualidad asisten a los festivales representantes de más de 72 países, y de ser atendidas las solicitudes que se reciben todos los años, el teatro podría llenarse cinco veces más de lo que se llena por representación. Se constata una gran afluencia de franceses, ingleses y alemanes, y de entre el público se suele distinguir a los que van por primera vez y a los que se convierten en asiduos; en lo que respecta a la extracción social es de una gran diversidad.


    Pierre Boulez, Patrice Chéreau, Richard Peduzzi se despiden este año de Bayreuth. Aclamados por unos y rechazados por otros, su popularidad es un hecho indiscutible, como el haber ampliado los criterios interpretativos de la obra de Wagner. No se trata en ningún momento de aducir si la versión por ellos realizada del Anillo de los nibelungos es fiel o no a los designios de Wagner. Lo que importa es la coincidencia de las imagenes que se nos suministran con las que ya teníamos previamente o los mundos otros a que nos transportan.


    El Anillo de los Nibelungos es la gran saga wagneriana por excelencia; en ella, leyenda y mito se poetizan en un drama que exterioriza la música que parece emanar de ellas. Es la obra más didáctica musicalmente, lo que tal vez se explique por los años que median en su elaboración, de 1851 a 1874, y en cierto modo eso es algo que Pierre Boulez ha querido traducir con su dirección. Difícil es abordar aquí el impacto que su trabajo y el de sus colaboradores ha causado en el público, porque éste sólo puede enjuiciarse teniendo en cuenta la antigua versión basada en el llamado «estilo Bayreuth S1». Este último se caracterizaba por el «estatismo escénico», relegándose el movimiento al juego de iluminaciones, que se demostró suficiente para expresarlo. En 1976, el año del centenario, se quiso devolver el protagonismo de actores a los cantantes, depositando en ellos la expresión del gesto dramático como determinante de la comunicación entre los personajes épicos que aparecen en la escena.


    De sus aportaciones, cabe deducir que no hay un solo Wagner, que su interpretación no se puede limitar a un credo. Tras la muerte de aquél, la obra no ha dejado de representarse y recrearse, lo que ya pone de manifiesto la necesidad de reinventarlo ¿Por qué si no se celebran nuevos festivales todos los años, y en un teatro que sólo se abre para esta ocasión?


    El repertorio de cantantes ha cambiado poco con respecto a años anteriores. Donald Mc Intyre ha interpretado a Wotan con la experiencia adquirida durante los cinco años de representación de este papel, aunque su actuación fue menos lúcida que la de Matti Salminen en Fassolt, o la de Peter Hofmann en Siegmund y Manfred Jung en la de Siegfried. Heinz Zednik en el rol de Mime fue sustituido por Helmut Pampuch, pero no hubo mas modificaciones destacables. Hermann Becht volvió a encarnar a Alberich, al igual que Matti Salminen se desdobló de nuevo en Hunding. El primer obstáculo con el que se tropieza es la duración musical de esta obra, unas quince horas aproximadamente, porque resulta casi imposible mantener el mismo ímpetu sin interrupción. En cuanto a los protagonistas femeninos, volvimos a escuchar a Gymneth Jones encarnando a Brünhilde, a Hanna Schwarz en Fricka, a Carmen Reppel en Freia, a Jeanine Altmeyer en Sieglinde y Gutrune, y a Ortrude Wenkel en Erda.


    Los momentos más dramáticos de esta obra, que suelen identificarse con los más emotivos musicalmente, tales como la maldición del anillo por Alberich, el encuentro entre Sieginund y Sieglinde, el duelo entre Siegmund y Hunding, la huida de Sieglinde con Brünhilde, el castigo y encantamiento de esta última, la traición de Hagen y la muerte de Siegfried, o el incendio de Walhala, por citar algunos, fueron interpretados con la densidad esperada, al igual que los coros de las hijas del Rhin, walkirias y nornas. No volveremos a ver esta versión en Bayreuth, pero el telespectador probablemente podrá ver la retransmisión en diferido de La walkiria, que la televisión bávara emitirá por Eurovisión, el próximo 29, de agosto, y dentro de un año la Tetralogía de los Nibelungos completa.


    El Holandés, Lohengrin y Parsifal


    El holandés errante, ópera romántica y siempre bien recibida por el público, se repuso obteniendo el mismo éxito que el año pasado. Lisbeth Baislev fue uno de los protagonistas femeninos más destacados de todo el festival, y la raíz de su éxito reside en la dramaticidad de su voz y de su gesto, al punto que el espectador podía olvidar que aquélla representaba a Senta, por no existir más que un solo personaje. Su actuación marcada por el principio «excluyente» de la locura se ha caracterízado por su abandono al delirio que es propio de Senta. Subida a una escalera que asciende y desciende sobre el escenario mediante un sistema de poleas, está presente desde el inicio al fin, dependiendo de ella el que la realidad se torne sueño o el sueño realidad. Con el retrato del holandés en los brazos se refugia en una melancolía atroz, que la aísla del entorno, e incluso cuando aquél aparece en la realidad –traído por Dalland, su padre– esta última no hace falta, sí no es para el rechazo de Erik, el antiguo pretendiente. La misma contraposición se proyecta en la elección de los dos personajes, Erik y el Holandés, símbolos de la sedentariedad o el nomadismo respectivamente, resolviéndose por lo que encarna el eterno viaje en el mundo del mar.


    Simon Estés volvió a interpretar el papel del Holandés, al igual que Matti Salminen el de Dalland; éstos y los coros de marinos fueron dirigidos por Dennis Russell Davies. La armonía de los decorados con lo que está ocurriendo en el escenario sólo parece discontinua ante la presencia de algunos rasgos, esto es, el diseño del buque fantasma, que si bien es figurativo, contrasta con la delicadeza del resto. Lo mismo ocurre con la escenografía del último acto, que contradice deliberadamente el texto, en la medida que Senta se arroja al mar para seguir al Holandés, en lugar de echarse por una ventana, acto que sugiere el suicidio y no otra cosa.


    En Lohengrin ha habido más modificaciones que en la ópera que acabamos de comentar: en primer lugar, Edo de Waart ha sido sustituido por Woldemar Nelsson en la dirección musical; Lohengrin ha sido interpretado por Siegfried Jerusalem en lugar de Peter Hofmann; Ortrude, por Elizabeth Connell en lugar de Ruth Hesse. Y cabe decir que en este reajuste de papeles, Siegfried Jerusalem ha superado a Peter Hofmann en muchos pasajes, al igual que Manfred Jung en Parsifal ha estado más indicado que Siegfried Jerusalem. Hans Sotin ha seguido interpretando al rey Heinrich, Leif Roar a Telramundo, y Karam Armstrong a Elsa, pero a ésta le faltaba la pasión desbordante de L. Balslev. Los pasajes más aclamados fueron el de la confabulación entre Ortrude y Telramundo del segundo acto, y la invocación de Lohengrin, para acelerar el regreso del cisne en el desenlace. Elizabeth Connell, nueva en el papel, descubrió al público posibilidades inesperadas de interpretación, mereciendo grandes ovaciones.


    Se efectuaron asimismo algunos cambios en la escenografía: el lecho nupcial de Lohengrin y Elsa se ha sustituido por las alas desplegadas de un cisne, pero tampoco fue logrado. El lecho ha permanecido intocado; ni Elsa ni Lohengrin parecían percatarse de su existencia, denotando así una extrañeza que evidenciaba su inutilidad. En lugar de un lecho parecía una mesa alrededor de la cual se desarrollaba la escena dramática en la que Elsa no puede resistir el enigma de su esposo y transgrede la prohibición preguntándole de dónde viene y quién es, pese a saber que eso significará su pérdida. La versión operístíca se inauguró en 1978, como la del Holandés errante, en conmemoración del centenario de su escenificación en el teatro de Bayreuth, y por supuesto existe la intención de efectuar nuevos reajustes en lo sucesivo, mientras dure su vigencia. El recurso a la arquitectura convencional en alguna ocasión, no debe atribuirse a Götz Friedrich. La primera dificultad técnica es albergar en el escenario a un coro tan numeroso que participa activamente en la acción que tiene lugar. No obstante, lo «nuevo» y sorprendente intenta compensar aspectos más tradicionales y convencionales, como esa luna llena que gira en el horizonte desde el que llega y parte Lohengrin. Lo más inaudito es el desencantamiento del cisne: el duque de Bravante aparece como un hombre-niño que no ha crecido, vestido con armadura y el pelo blanco.


    Parsifal ha sido la única representación que se adecúa al estilo clásico del Festspielhaus, y por tanto, para quienes desdeñan las innovaciones, su valor es irreemplazable. El decorado es austero y capta bien los matices del bosque en que Gurnemanz conoce a Parsifal y le infunde la culpa, así como la atmósfera del santo Grial contrapuesta a la del castillo de Klingsor. Pero el éxito de esta ópera no es tan atribuible a la escenografía cuanto a la música misma –cumbre de una vida y una obra– que Horst Stein ha dirigido junto a la dirección escenográfica de Wolgang Wagner y la dirección de los coros de Norbert Balatsch. Las voces más destacadas fueron la de Manfred Jung en Parsifal, Dunja Vejzovie en Kundry, Matti Salminen en Titurel, pero hubo también preferencias por Theo Adam que interpretaba a Gurnemanz, habiendo abandonado el rol de Wotan en 1976, Bernd Werkl en Amfortas, y Franz Mazura en Klingsor.


    En el marco de los festivales, iniciados el 25 de julio con la representación de Parsifal, se han ofrecido tres ciclos completos de El anillo de los nibelungos, seis representaciones de El holandés errante, siete de Lohengrin, y cuatro de Parsifal. Para el año próximo se prevé la inauguración de una nueva versión de Los Maestros Cantores, por Wolgang Wagner y bajo la dirección musical de Marc Elder, de la English National Opera, y la de Tristán e Isolda, por Jean P. Ponelle Regie, con la colaboración de Daniel Baremboim en la dirección musical. Puede avanzarse también, a título informativo, que en 1982 se conmemorará el centenario de la escenificación de Parsifal en Bayreuth con una nueva producción.

  


  
    1981

  


  
    Bayreuth rinde culto a Wagner


    La consagración de Daniel Barenboim como director de óperas de Wagner y la renovación constante a que se somete la música inmortal del gran creador de Bayreuth han sido este año, entre otros, los factores más atractivos del festival de ópera que se celebra anualmente en la mencionada ciudad de la Alemania Occidental. El festival se inició el pasado 25 de julio y terminará a mediados de la próxima semana. Al acto inaugural asistió el presidente del Gobierno español, Leopoldo Calvo Sotelo, que peregrinó a Bayreuth como melómano al que Wagner no entusiasma. Entre los cientos de españoles que acuden puntualmente a esta cita wagneriana tampoco faltó este año José María Aguirre Gonzalo, presidente de Banesto y melómano como el jefe del Ejecutivo.


    Menene Gras Balaguer


    | 22/08/1981 |


    En el presente año se han producido dos acontecimientos que merecen destacarse, tanto por su novedad como por la polémica que han suscitado: la representación de Tristán e Isolda, escenificada por Jean-Pierre Ponnelle y dirigida por Daniel Baremboim, y la representación de Los maestros cantores, cuya escenificación ha corrido a cargo de Wolfgang Wagner y que ha dirigido musicalmente Mark Elder. El resto del repertorio lo han constituido El holandés errante, Lohengrin y Parsifal, en las versiones estrenadas en los últimos años, con algunas modificaciones escénicas y sustitución de algunos de los intérpretes. Con independencia de la crítica, sea positiva o negativa, relativa a las actividades del teatro de Bayreuth, los festivales han seguido atrayendo mayor número de espectadores del que pueden acoger, procedentes de todas las nacionalidades. La explicación de este fenómeno tal vez deba buscarse en las razones que aducen sus partidarios entusiastas, al igual que en las de sus detractores, por opuestas que parezcan .


    Con el estreno de la versión de J.-P. Ponnelle y Daniel Barenboim, Tristán e Isolda se habrá representado en el Festspielhaus de Bayreuth 125 veces desde 1886, primera vez que se representó en aquel teatro. En 1977 tuvo lugar la última representación de la versión realizada por Wolfgang Wagner y dirigida por Horst Stein, que al cabo de cuatro años ha sido reemplazada por la actual. Con esta ópera se ha inaugurado así la temporada de los presentes festivales, y teniendo en cuenta que contiene el mito del amor por excelencia y es una de las óperas preferidas de la mayor parte del público, la curiosidad ha sido mayor que en otras ocasiones.


    En 1854, Wagner escribía a Liszt: «Como, sin embargo, en la vida nunca he disfrutado de la verdadera felicidad del amor, quiero erigir un monumento al sueño más hermoso de todos, en el que por una vez este amor sea saciado desde el principio hasta el final». En múltiples ocasiones, y especial mente en su correspondencia con Ludwig II de Baviera, repetirá que el amor es su única esperanza y la esencia sublime del arte. Su postura seguirá siendo la misma por boca de Brunhilde, tras ser ésta despertada por Siegfried: «Nunca abandonaré el amor / ( ... ) / incluso si el esplendor del Walhalla / debe caer en ruinas». Pero el amor es indisociable de la tragedia, porque el principio de la realidad no lo acepta, y es precisamente esta tensión entre el arte, simbolizado aquí por el amor y la vida, lo que hace que el mito de Tristán e Isolda se haya perpetuado hasta hoy día.


    En principio, el éxito musical que han alcanzado las representaciones de este año se debe al director de la orquesta, Daniel Barenboim, y a Johanna Meier en el papel de Isolda. Esta cantante norteamericana, conocida en el Metropolitan de Nueva York, Roma, Zurich, Viena, Berlín, Amsterdam, etcétera, ha demostrado unas cualidades vocales bastante difíciles de superar. En ocasiones, su voz parecía un instrumento musical más poderoso que el conjunto de la orquesta. Pero no por eso la actuación de los demás solistas ha sido menos lograda: René Kolló ha interpretado Tristán; Matti Salminen, al rey Marke; Herman Becht, a Kurwenal; Robert Schunk, a Melot, y Hanna Schwarz, a Brangäne. Lo que ocurre es que Johanna Meier era la primera vez que actuaba en Bayreuth, y verdaderamente ha sorprendido a los asistentes.


    Trabajo inacabado


    La escenografía de Jean-Pierre Ponnelle, el cual también ha realizado los decorados y la indumentaria que vestían los personajes, ha sido, por el contrario, más discutida. Ponnelle es considerado como uno de los grandes escenógrafos actuales, y esta reputación la ha conseguido por su ciclo de óperas de Mozart en Colonia, su ciclo de Monteverdi en Zurich y por la escenografía de los cuentos de E. A. Hoffmann en Salzburgo, en 1980. También se le conoce un Tristán en Düsseldorf, un Holandés errante en Nueva York y San Francisco, y su participación en una escenificación de la Tetralogía en Stuttgart. A pesar de esto, el trabajo que acaba de realizar en el Festspielhaus parece inacabado, si bien la idea que ha concebido como guía para su escenografía es innovadora. Se trata de la introducción del elemento fantástico que transporta a los personajes al mundo del sueño -que tiene su paralelismo con la noche, «dulce noche», invocada por los amantes –confrontado con la realidad -identificada en el librero con el día– que es, a su vez, la amenaza al amor.


    Ambos mundos se confrontan en tres espacios: la nave, en la que Tristán lleva cautiva a Isolda para entregarla al rey Marke; el bosque, donde los dos se entregan a la pasión que los arrebata y donde Tristán resulta herido; por último, el lugar rocoso y árido en que Tristán espera a Isolda agonizante. En cada uno, Ponnelle ha querido erigir un símbolo que se transforma según la situación y que aparece como una solución de continuidad. Este símbolo es un árbol, cuyas raíces se insinúan en la proa de la nave, que después, colocado en el centro de la escena, protege con sus frondosas ramas el amor, en esa oscuridad de la noche sólo iluminada a lo lejos por las antorchas de sus perseguidores, y el árbol seco, partido en dos, sobre un terreno árido, junto al que Tristán enloquece y expira.


    Estéticamente, el experimento de este tercer acto no ha salido bien: la pantalla colocada al fondo del escenario, en la que se reflejan las sombras de Melot, Kurwenal y el rey Marke, ha destruido la intensidad de la acción dramática y, por otra parte, la aparición de Isolda, cantando inmóvil entre los dos troncos, en lugar de acercarse a él, incomunica por completo a los dos amantes. Es probable que el próximo año se modifiquen algunas secuencias del tercer acto, con lo cual estas consideraciones no están tan desencaminadas.


    Un Nuremberg del siglo XVI


    La nueva escenografía de Los maestros cantores no ha corrido, sin embargo, ningún riesgo específico. La dirección musical de Mark Elder, por primera vez en Bayreuth, ha sido equilibrada, salvo en la obertura, aunque es imposible saber si esta última ha sido desconcertante en una sola ocasión o en todas las representaciones. Por su parte, Wolfgang Wagner ha hecho edificar un Nuremberg del siglo XVI, tal como corresponde al lugar en que se desarrolla el drama. Decir que su escenografía ha sido tradicional no significa que haya sido convencional.


    Entre otras cosas, ni el espacio ni el tiempo en que transcurre la acción son legendarios, como en todas las demás óperas de Wagner, y además la escenografía en sí misma es impecable desde una perspectiva hiperrealista. El mayor cambio introducido en relación a las últimas escenografías de 1974 y 1975, de las que también era autor, es el movimiento escénico y la gesticulación de los intérpretes. En este sentido, la ambientación creada por los coros sido espectacular, y el espacio escénico, sea en la iglesia de Santa Catalina, la plaza donde se encuentra la casa de Eva y la del zapatero, o los jardines junto a las puertas de la ciudad, donde se convoca a todo el pueblo de Nuremberg para celebrar la fiesta de San Juan, se ha aprovechado al máximo.


    Marie Anne Haggänder, que debutaba en Bayreuth, ha desempeñado el papel de Eva. Su actuación ha sido correcta, pero nada aventurada. En el resto del reparto, salvo Manfred Schenk, que interpretaba a Pogner, y los solistas Jef Vermeresch, Fritz Kothner, Sandor Solyom-Nagy y Udo Holdorf, que actuaban por primera vez en este teatro, los demás protagonistas eran todos conocidos. Berrid Weikl, el cual acude a Bayreuth desde 1972, desempeñó el papel de Hans Sach y su actuación fue tan destacada como la de Hermann Prey, en el papel de Sixtus Beckmesser. Este último es uno de los solistas más antiguos en el Festspielhaus, ya que su primera actuación en dicho teatro data de 1965. Siegfried Jerusalem, a su vez, interpretó al caballero Walter von Stolzing con el mismo éxito que los anteriores. La indumentaria realizada por Reinhard Heinrich ha sido también elogiada en general por la caracterización que ha logrado de ciertos tipos y caracteres.


    “El holandés errante” “Lohengrin” y “Parsifal”


    Ahora ya se puede decir que la versión del Anillo de los nibelungos que estrenaron en Bayreuth P. Boulez, P. Chéreau y R. Peduzzi ha significado una innovación que nunca se olvidará en la historia del Festspielhaus, como inicio de una modernización que aportó una nueva libertad de interpretación de la obra de Wagner. Fundamentalmente, en lo que se refiere a la escenografía y a los decorados, la influencia es perceptible en la concepción de El holandés errante y de Lohengrin, que se estrenaron, respectivamente, en 1978 y 1979 y han seguido escenificándose hasta este año.


    Las posibilidades dramáticas de la primera de estas óperas son inagotables, y eso ha sido puesto de manifiesto en la escenografía llevada a cabo por Harry Kupfer y en los decorados de Peter Sykora.


    Lisbeth BaIslev, por ejemplo, ha mostrado un perfecto dominio de su papel y ha fundido en un solo personaje al actor dramático y al cantante -el ideal de Chéreau. Aparece en escena tan identificada con Senta que el espectador llega a olvidar que se trata de una ficción. Se transporta completamente y logra transportar a los que la observan.


    La obra, pese a llevar el título del Holandés, está dedicada a Senta, y en esta versión se ha acentuado precisamente el protagonismo de ella, pese a que el buque fantasma invada la escena y tenga un tamaño monumental.


    El Holandés ha sido interpretado por Simon Estes; Daland, por Matti Salminen; Erik, por Robert Schunk, y Mary, por Anny Schlemm. Dennis Russel Davies, que había dirigido la orquesta desde 1978, ha sido sustituido por Peter Schricider.


    La versión de Lohengrin, con escenografía de Götz Friedrich, Günther Uecker y Woldemar Nelson, que se representa por tercer año consecutivo, ha obtenido mayor éxito y aceptación que en ocasiones anteriores. Todos los intérpretes nos eran ya familiares: Hans Sotin en el papel de rey Heinrich, Peer Hoffmann en el de Lohengrin, Karan Armstrong en el de Elsa, Lelf Roar en el de TeIramundo y Elizabet Connell en el de Ortude. Las veces de Lohengrin, Elsa, Ortrude y TeIramundo han rivalizado entre sí, disputándose el protagonismo, con lo que la calidad musical se ha superado.


    En Una comunicación a mis amigos, Wagner explicaba la Figura de Lohengrin y su comportamiento por la necesidad del amor, «cuya manifestación más verdadera es el deseo de la plenitud de la realidad sensible». Quizá la mayor Íntensídad dramática haya coincidido también en ese instante culminante del amor y de la separación, cuando Lohencrin invoca al cisne: «iMein lleber Schwan!», y el coro repite: «íSchwan! ¡Schwan!».


    Parsifal, el Fal Parsi de Kundry, es la última vez que se representa en la versión de Wolfgan Wagner y Horst Stein, inaugurada en 1975. Horst Stein, tras finalizar los festivales, se retirará definitivamente. Ha sido uno de los directores de orquesta que más tiempo ha trabajado en el Festspielhaus (1969-1981), y pasará a la historia en aquel teatro como Karl Böhm, que dirigió en Bayreuth desde 1962 a 1971, u otros, como Hans Richter, Félix Mottl, Karl Mulck, Richard Strauss y Arturo Toscanini. Manfred Juno, ha interpretado Parsifal; Donald Mclntyre, Amfortas; Matti Salminen, Titurel; Hans Sotin, Gurnemanz; Leif Roar, Klíngsor, y Eva Randova, Kundry. Ninguno de los intérpretes ha defraudado la ilusión del público, aunque Eva Randova ha seducido menos que en otras ocasiones.


    

  


  
    El presidente Calvo Sotelo asistirá hoy en Bayreuth a la apertura del 70º Festival de Ricardo Wagner


    Las representaciones de óperas se inician con Tristán e Isolda


    El presidente de Baviera, Franz Josef Strauss, y la begum Aga Khan; tres ministros del Gobierno federal, el presidente del Gobierno español, Leopoldo Calvo Sotelo, y el ministro de Asuntos Exteriores, José Pedro Pérez-Llorca; el presidente del Parlamento griego y el ministro de Defensa portugués estarán presentes esta tarde, a las cuatro, cuando se inaugure en la Verde Colina de Bayreuth el 70º Festival de Richard Wagner, con la representación de Tristán e Isolda.


    José Comas


    Bonn | 25/07/1981 |


    Cuando el festival de Bayreuth cumplió cien años, en 1976, el semanario de Hamburgo Der Spiegel escribió que Wagner y Bayreuth superaron «a los dioses y toda clase de crepúsculos, un imperio, la República de Weimar, el Estado hitleriano, dos guerras mundiales, dos inflaciones y varias quiebras». Fue en Bayreuth, hace 45 años, cuando los emisarios del sublevado general Francisco Franco consiguieron del führer Adolfo Hitler el consentimiento para que aviones alemanes transportasen las tropas del ejército de Africa a la Península en el decisivo paso del Estrecho.


    Ahora, a la orgía nazi de aquellos años treinta le ha sucedido el triunfo de la plutocracia, y no habrá brazos levantados para recibir a un Hitler en esmoquin, sino que todo tendrá un transcurso más civilizado y menos colosal.


    En opinión de los expertos, no ha tenido mucha suerte el presidente Calvo Sotelo con la representación escogida, «porque un Bayreuth sin El anillo de los nibelungos no es Bayreuth». El anillo de los nibelungos no figura este año en la programación.


    Problemas en los ensayos


    Bayreuth se inaugura con Tristá n e Isolda, y malas lenguas de personas que asistieron al ensayo general comentaron a EL PAIS que la escenificación es colosal, «pero el Kollo (Tristán) se queda con la voz por debajo de la orquesta, y en el tercer acto apenas se le oye-” la Maier (Isolda) está fantástica, porque a pesar de pasar de los cincuenta tiene una voz sensacional. El papel de Isolda es un auténtico suicidio. La orquesta toca demasiado alto para los cantantes, en esa acústica tan difícil de Bayreuth».


    Se comenta críticamente que en el tercer acto sólo aparecen Tristán, Isolda y el pastor, y la lucha se presenta como un uego de sombra detrás del escenario, un efecto barato. Además de Tristán e Isolda se representan este año Los maestros Cantores de Nuremberg, El holandés errante, Lohengrin y Parsifal.


    Las nuevas escenificaciones son Tristán e Isolda, de Jean Pierre Ponnelle, con Daniel Baremboin de director de la orquesta, y Los maestros cantores de Nuremberg, con escenificación del nieto del músico, Wolfgang Wagner, actual director del festival, y Mark Elder como director de la orquesta.


    Un feudo de los Wagner


    Bayreuth es el feudo de la familia Wagner, con disputas entre los herederos sobre la ortodoxia de las representaciones. El año del centenario de la inauguración del teatro, en 1976, se produjo el máximo escándalo, cuando los franceses escenificaron El anillo de los nibelungos de una forma que contradecía toda la ortodoxia wagneriana. En el palco de la familia Wagner, la anciana Winifred comentó, después del ensayo general, de forma fulminante: «Ahora no cabe duda que los locos están sueltos». La disputa fue tan lejos que entre el honorable público que asistía a las representaciones se repartían pitos para abuchear mejor la escenificación heterodoxa.


    No fue aquella de 1976 la primera desociación doctrinal sufrida en el festival. En los años cincuenta y sesenta, bajo la influencia de Wieland Wagner, otro nieto del compositor, que falleció en 1966, ya había roto con el esquema tradicional y se inició el nuevo estilo de Bayreuth, con un simbolismo enfrentado al estilo patético tradicional. Aquella desviación de la doctrina no llegó a provocar el escándalo desencadenado en el centenario, con la representación de Patrice Chereau, y Pierre Boulez de director de la orquesta.


    La música de Wagner se asocia casi inevitablemente con el gusto estético de los nazis. Cuando el año 1979 el ministro de Asuntos Exteriores soviético, Andrei Gromiko, visitó Bonn, en una breve conversación sobre música le preguntó al canciller Schmidt si le gustaba Wagner. Schmidt respondió secamente que ese tipo de música no le agradaba.


    La familia Wagner fue un foco de disputas, no sólo por motivos estéticos. Un escándalo considerable estalló cuando la hija del músico, Winifred Wagner, dio rienda suelta en una película documental a sus opiniones sobre Hitler, y dijo que «a mi me agradaba la idea de la comunidad popular, la absoluta comunidad de los que trabajan con el puño y con la frente».


    Winifred dijo también que Hitler era «un buen amigo, al que se saludaba cordialmente y agradaba tener como invitado. Para nosotros no era el führer, sino simplemente un hombre fascinante. Yo nunca experimenté un sentimiento de rechazo ante él. Esto es lo asombroso».


    Su nuera, Gertrud, calificó las declaraciones de Winifred de perversas, y su hijo Wolfgang, director del festival, prohibió a su madre la entrada al teatro


    

  


  
    Operación fuego mágico


    José Comas


    Bonn | 25/07/1981 |


    Las noches de la ópera de Bayreuth tienen para los españoles extraordinarias resonancias históricas relacionadas con nuestro más dramático pasado: la guerra civil. En una de esas noches, en agosto de 1936, se puso en marcha la operación fuego mágico, por la que Hitler decidió participar en aquella contienda extranjera.


    El 26 de agosto de 1936, Hitler regresó a la villa Wanhfried, la mansión de los Wagner, después de haber asistido a la represen tación de Las valquirias, de Richard Wagner, en el festival de Bayreuth. Allí le esperaban tres representantes del general Franco, Johannes Bernhardt, Adolf Langeenheim, comerciantes alemanes con intereses comerciales en Marruecos, y el capitán Francisco Arranz, para pedir la intervención alemana en la guerra civil española. A pesar de la oposición de Goering, que señaló los riesgos de la operación dada la tensa situacion internacional, Hitler, se decidió a favor de la operación.


    En recuerdo del final de la ópera que acababa de ver representar, en la que la valquirla Brunhilde es condenada a permanecer dormida, rodeada de llamas hasta el día en que un mortal la despierte, decidió bautizar la acción como operación fuego mágico.


    

  


  
    Peregrinación al templo de la música


    José Luis García del Busto


    | 25/07/1981 |


    Hay bastantes ciudades europeas en las que el melómano asimila a una etapa musical significativa, a un grupo de compositores o incluso a uno solo (cual es el caso del binomio Salzburgo-Mozart). Sin embargo, ninguna relación tan estrecha, tan exclusiva, como la existente entre Bayreuth y Wagner.


    Richard Wagner es un músico con mayúsculas, pero también tiene algo de dios con minúscula, y el teatro de Bayreuth es su templo. Las crónicas, y también los ensayos, manejan habitualmente un concepto al referirse a Bayreuth: peregrinación. A Viena, a París, a Salzburgo, a Milán, se va. A Bayreuth se peregrina. Porque hay otros elementos que confíguran esto: la lenta y casi ritual caminata hacia la colina en la que se sitúa el teatro y, sobre todo, la especial psicología del prototípico asistente a los festivales wagnerianos de Bayreuth, que no acude a una representación de ópera más, sino a una especie de oficio musical sin parangón posible en la historia del teatro lírico o del concierto.


    Todo un aparato externo que sin duda habrá evolucionado ostensiblemente con los años y que, desde luego, no está desconectado del hecho eminentemente musical y artístico. Para wagnerianos exclusivamente alimentados por las obras del colosal operista, como para el melómano normal o incluso para el detractor sensato, una cosa es clara y esta es la indiscutible genialidad de aquel compositor de infinito talento y no menor ambición que, partiendo de Mozart, de Beethoven y de Weber, potenció la ópera alemana hasta límites insospechados y ejerciendo en la música de su tiempo y posterior una influencia tal que muy pocos compositores la han podido alcanzar.


    Grandiosas ideas


    Desde que el rey Luis II de Baviera llamó a Wagner a Munich, en 1864, para ofrecerle su amistad y colaboración, Wagner fraguó la idea de construir un gran teatro especialmente concebido para albergar sus grandiosas ideas escénico-musicales. No le falta la presumida ayuda del monarca y en 1872 se colocaría la primera piedra del teatro de Bayreuth, que, terminado en 1876, se inauguraría con la puesta en escena de la tetralogía El anillo del Nibelungo. Poco después se iniciaría el rito de los festivales con periodicidad anual, rota en dos paréntesis (1914-1923 y 1944-1951), y que llega hasta nuestros días.


    En 1981, a un joven maestro le espera allí una especie de consagración, de reválida. Nos referimos a Daniel Barenboim, que aspira a ser alguien en un recinto por el que han desfilado los elegidos del arte directorial, en un recinto en el que no se olvidan los ciclos modélicos de Hans Knappertsbusch y en el que, posiblemente, todavía se discutirán los atrevidos de Pierre Boulez.


    

  


  
    Bayreuth, un escenario de tensiones y recuerdos


    José Comas


    | 26/07/1981 |


    La ciudad de Bayreuth, donde desde hace 105 años se celebran los festivales creados por Richard Wagner, es un auténtico santuario dedicado al recuerdo del músico. El presidente del Gobierno español, Leopoldo Calvo Sotelo, y el ministro de Asuntos Exteriores, José Pedro Pérez-Llorca, asistieron ayer como invitados de honor a la inauguración del festival de Bayreuth 1981, precisamente el mismo año en que se cumplió el 45º aniversario de la entrevista de los emisarios del general Franco con el führer, Adolfo Hitler, para pedir ayuda alemana a los sublevados contra la República.


    Dos nazis residentes en Tetuán fueron los secretarios de Franco que se encontraron con HitIer en la residencia de la familia Wagner. El führer acababa de ver la representación de Las valquirias y, pasada la media noche, llamó al jefe de la aviación nazi, mariscal Hermann Göring, y le anunció que había decidido enviar los aviones Junker 52, para ayudar a Franco a trasladar el Ejército de Africa a la Península Ibérica. Ayer, en Bayreuth, la casa de la familia Wagner, convertida en museo, no daba la sensación de haber dado cobijo a unas conversaciones tan decisivas para el desenlace de la guerra civil española.


    En el parque de la casa, un coro cantaba ante la tumba del músico y su mujer, Cosima, hija del también compositor Franz Liszt. En un salón de la casa, un grupo de gente escuchaba con fervor casi religioso la música de Wagner. En las paredes, que eran testimonio de la agitada vida amorosa del compositor, con fotos de sus amantes, las rivales de Cosima, hay fotos de Wagner al lado de su mujer, que era mucho más alta que el músico. Es curioso que Wagner, autor de una música tan colosal, fuera físicamente casi un enano. Sólo medía 1,53 metros.


    Fuego sagrado


    El clan Wagner juega un papel decisivo en la historia de los festivales de Bayreuth, donde una fundación se encarga de mantener vivo el fuego sagrado del culto wagneriano.


    En opinión de uno de sus biógrafos, Wagner fue socialista, favorito del rey, patriota del imperio alemán y en todas sus diferentes tomas de posturas fue siempre un adaptado, oportunista y sin escrúpulos.


    Del clan de los seguidores de Wagner se dice que las mujeres tenían más temperamento que los hombres. Si se considera a la familia política, la esposa de Wagner, Cosima, y a sus nueras Winifred, la admiradora de Hitler fallecida hace dos años, la tesis parece confirmarse.


    Las disputas dentro del clan son auténticamente wagnerianas, con procesos judiciales y expulsiones de la casa familiar o del palco que ocupan en el teatro. Actualmente, el director de los festivales, Wolfgang Wagner, un nieto del músico, es el autor de la escenificación de Los maestros cantores, que se representa hoy domingo.


    La lucha por la sucesión está abierta, aunque el portavoz del festival de Bayreuth lo negó al enviado especial de EL PAIS, con esta frase categórica: “Aquí el único teatro es el que se representa en la escena. El director del festival, Wolfgang Wagner, y sus hijos y sobrinos ejerce cada uno su profesión en otra parte”.


    Los estatutos de la fundación Richard Wagner plantean de forma casi inevitable el conflicto. La fundación designa al director del festival y, llegado el caso, a su sucesor. El estatuto dice que «por principio tendrá que ser un miembro de la familia Wagner, salvo que la familia no consiga en el consejo de la fundación ponerse de acuerdo, o que surjan otros candidatos más adecuados».


    La fundación Wagner paga a la familia anualmente 12. 000.400 marcos (unos quinientos millones de pesetas) en tres plazos, a cambio de toda la herencia del músico.


    El actual director del festival, Wolfgang Wagner, ha sabido combinar el éxito artístico con una buena administración.


    Las entradas para el festival están agotadas desde hace seis meses. Este año se celebrarán treinta representaciones, dos de ellas reservadas para los sindicatos, y se esperan 60.000 visitantes.


    Los precios de las entradas oscilan entre doscientas y 6.500 pesetas.


    A la puerta del teatro en la colina verde había organizado ayer un auténtico mercado de trueque de entradas. Jóvenes y viejos con -carteles en la mano ofrecían «cambio Tristán e Isolda por Parsifal». Hacía frío en Bayreuth, todo lo contrario de aquel día en que un joven de 36 años llegó al festival «un día soleado, cuando todavía no conocía las preocupaciones y el cielo estaba lleno de violines». El autor de estas frases era un fanático de Wagner, «porque su obra contiene todo aquello a lo que aspira el nacionalsocialismo».


    Cuando Hitler estuvo preso, tras su fallido golpe de Estado, la nuera de Wagner, Winifred, le envió a la prisión el papel sobre el que el führer escribió su obra, Mi lucha. Hitler dijo en una ocasión que «Bayreuth ha forjado la espada espiritual con la que luchamos».

  


  
    1982

  


  
    Una nueva versión de Parsifal en el centenario de su estreno


    Con una nueva versión de Parsifal, escenificado por Goetz Friedrich, se inauguraron el pasado domingo los festivales de Wagner en Bayreuth, donde hasta el próximo 28 de agosto se representarán Tristán e Isolda, El holandes errante, Los maestros cantores de Nuremberg y Lohengrin.


    José Comas


    | 28/07/1982 |


    Exactamente, la víspera del centenario de su estreno se presentó el domingo, en Bayreuth, Parsifal, que Wagner pretendió guardar en exclusiva para el teatro de la Verde Colina, de Bayreuth. La obra sagrada que Cosima Wagner, esposa del compositor y perro guardián de la ortodoxia wagneriana, sólo quería que se representase el día de Viernes Santo ha sufrido muchas evoluciones en su forma de presentarse.


    El mismo día del estreno del nuevo Parsifal, en la mañana del pasado domingo en Bayreuth, el director de cine Hans Juergen Syberberg les jugó una mala pasada a los responsables del festival wagneriano y proyectó en un cine de la ciudad su película, de cuatro horas y cuarto, con su versión de Parsifal.


    Parsifal se presentó en Bayreuth rodeada de las andanadas lanzadas por el germanista Hartmut Zelinsky en una entrevista en Der Spiegel, donde intenta presentar la obra como un testamento antisemita de Wagner, que lleva casi directamente al nazismo. Los devotos wagnerianos asistentes a Bayreuth no se dejaron impresionar por todo lo que rodeaba a la presentación de Parsifal y acogieron, con diez minutos de aplausos y pateos (que en la República Federal de Alemania son señal de aprobación), la versión ofrecida por el director de la ópera de Berlín Oeste, Goetz Friedrich, con James Levine, de la Metropolitan de Nueva York, al frente de la orquesta.


    Los moldes habituales


    La versión de Friedrich se queda a medias entre el intento de salirse de los moldes habituales y no romper con los cánones de la ortodoxia wagneriana. El resultado es un producto digno, pero lejos de una obra maestra de las que dejan huella. La dirección de la orquesta de James Levine fue criticada por lenta y poco wagneriana, pero consiguió en su primera actuación en Bayreuth, que tiene una acústica muy complicada, un tono perfecto y una adecuación extraordinaria con los cantantes.


    Parsifal, la última obra de Wagner y una especie de testamento del autor, concluye con la frase “Redención al Redentor” y está llena de relaciones misteriosas que le dan una ambivalencia que deja abiertas todas las interpretaciones. Friedrich se mostró partidario de “estimular la fantasía del espectador” y dejar que cada uno ponga su interpretación, según las recomendaciones brechtianas.


    Parsifal es el joven necio que puede curar la herida de Amfortas, rey de los caballeros encargados de la custodia del SantoGrial, el cáliz que sirvió para recoger la sangre de Cristo después de la lanzada en la cruz. Amfortas fue herido por el mago-caballero-traidor Klingsor, que intenta hacerse con el Grial. Klingsor se sirve de Kundry, la mujer seductora que hace perder la pureza a los caballeros. Por su debilidad ante la mujer cayó herido Arnfortas.


    Incapaz de curar la herida, el joven Parsifal es expulsado del Grial e inicia su peregrinaje hasta el reino de Klingsor, donde resiste las tentaciones de las floristas. El beso de Kundry le abre los ojos e inicia así su proceso de conciencia, destruye el reino de Klingsor y vuelve al Grial para traer la redención a los caballeros, al exponer el cáliz que Amfortas se negaba a mostrar. La redención y la muerte le llega a Kundry después de recibir el bautismo, y también para Amfortas, curado de la herida y liberado de su función de rey, que asumirá Parsifal.


    El teólogo Hans Küng califica a Parsifal de obra del “ansia de redención”. En la obra de Wagner se trata de la redención de los instintos, como aparece representado de forma plástica en la escena en que las floristas rodean a Parsifal para seducirle.


    En un intento de aplicar la obra a los tiempos actuales y darle una dimensión más amplia, Küng dice que esa renuncia a los instintos en tiempos de escasez de recursos y locura despilfarradora supone el cumplimiento de un postulado importante: “La renuncia al pensa miento de poder y la voluntad de imponerse a otros en beneficio del sentimiento con el hombre y la naturaleza”.


    Pregunta inadmisible


    Al lado de esta interpretación de Küng, aparecida en el programa oficial del festival, el germanista Zelinsky ve en los caballeros que custodian el Santo Grial poco menos que un antecedente inmediato de las SS hitlerianas. La discusión sobre Wagner, cuando faltan pocos meses para el centenario de su muerte, sigue abierta. La versión de Parsifal estrenada en Bayreuth tuvo a una excelente intérprete con la cantante Leonie Rysanek, en el papel de Kundry, y la nota curiosa, con el barítono negro Simon Estes, en el papel de Amfortas.


    En una conferencia de Prensa al día siguiente del estreno hubo un incidente cuando una periodista norteamericana preguntó a Simon Estes qué sentía un cantante negro que actuaba por primera vez en Baryreuth. Wolfgang Wagner intervino para cortar la respuesta, y dijo que la pregunta era inadmisible, “porque no distinguimos entre cantantes blancos o negros, sino entre buenos y malos”. El alcalde de Bayreuth intervino para explicar que ya están escaldados con las sospechas de racismo.


    El festival continuó el lunes con Tristán e Isolda, con el tenor René Kollo (Tristán) y la sensacional soprano Johanna Meier (Isolda). El festival está en marcha y para el año que viene, centenario de la muerte de Wagner, habrá un Anillo de los Nibelungos en versión de Peter Hall.

  


  
    1983

  


  
    Categórico ‘sí’ a la ópera en concierto


    La walkyria (acto III), de Richard Wagner.

    Janice Yoes (Brunilda), Helena Doese (Sieglinde),, Franz Grundheber (Wotan), Julia G. Casamayor (Gerhilde), A delina A lvarez (Ortlinde), Magarita Barreto (Waltraute), Emilia M. Arija (Schwerileite), Beatriz Melero (Helmwinge), Evelina Marcote (siegrune), Silvia Leivinson (Grimgerde), Celia Langa (Rossweise). Orquesta Nacional de España.

    Director: Franz, Paul Decker.


    


    José L. García del Busto


    | 17/01/1983 |


    Ofrecer en concierto un acto de una ópera wagneriana es objetivamente parcializar mucho el producto músico-teatral propuesto por el genial compositor de quien se conmemora en 1983 el centenario de su muerte. Sin embargo, cuando se hace con toda solvencia artística el público pone la escena por su cuenta o sencillamente, se deja envolver por la maravilla de la música. El resultado, en la ocasión que comentamos, ha sido completamente feliz: calidad en el escenario y calor en la audiencia se conjugaron para constituir el que quedará como uno de los conciertos más triunfales de la temporada de la Orquesta Nacional de España.


    Baza decisiva para tan grande éxito fue el trío vocal protagonista, de categoría bastante por encima del minimo exigible -que ya es muy alto- para que una experiencia de este tipo no resulte un descalabro. Janie Yoes, la soprano americana aplaudida no hace mucho en Madrid con Elektra, encarna con excelentes facultades a Brunilda; el complejísimo papel de la heroína wagneriana fue desarrollado con seguridad y con momentos de altísima escuela: recordamos especialmente el comienzo de la tercera escena (War es no schmählich).


    En su papel de Siglinda, mucho más joven, pero tan enorme de exigencias, Helena Doese estuvo sensacional: voz de amplitud impresionante, timbre de una tersura y atractivo singulares.


    Dirección eficaz


    Con todo, si tenemos en cuenta cantidades además de calidades, habrá que reservar la primacía en el recuerdo para la actuación del bajo Franz Grundheber, un Wotan extraordinario por la materia prima vocal, por la intachable línea de canto, por el gran poder de convicción con que interpreta.


    El reparto vocal se completaba con las ocho cantantes de casa anotadas arriba, cuyo papel no se presta a un comentarijo individualizado: baste decie que, con toda justicia, participaron en la recogida de la clamorosa respuesta del público al concluir el concierto.


    Entremos en la referencia a Franz Paul Decker, maestro de solvente oficio, más eficaz que aparatoso, y cuyas maneras de director de foso -pegado a la partitura, atento al orden métrico y con más voluntad constructiva que de búsqueda de depuraciones sonoras- se revelaron absolutamente positivas para llevar a buen puerto tan grande nave musical.


    Entrega total


    En cuanto a la Orquesta Nacional, se entregó en todo momento para redondear una actuación notabilísima: las maderas alcanzaron el sobresaliente en la maravillosa transición entre las escenas segunda y tercera (mención especial para clarinete bajo y corno inglés); el grupo de metales no ocultó los problemas de comenzar en punta -con la cabalgata-, pero fue progresivamente a más, y su decisivo papel estuvo muy bien servido; las cuerdas, con algún altibajo, alcanzaron, no obstante, logros bellísimos, como el interludio en el últimno canto de Wotan, que corresponde al abrazo entre éste y la extasiada walkyria.


    Música grande, excelente interpretación, y por si alguien se preguntaba por la conveniencia o inconveniencia de ofrecer ópera de Wagner en concierto, ahí quedó el categórico sí de los melómanos madrileños.

  


  
    Richard Burton es Richard Wagner en una coproducción televisiva maratoniana


    Soledad Gallego-Díaz


    | 05/03/1983 |


    Richard Burton y Vanessa Redgrave han dado vida en una monumental serie de televisión a Richard Wagner y su segunda mujer, Cósima Liszt. La serie, que consta de diez episodios, será presentada mundialmente el próximo 17 de abril en un teatro londinense. La sesión -que coincide con el primer centenario de la muerte del compositor y será a beneficio de tres instituciones culturales británicas- será maratoniana, de once de la mañana a 22.30 horas.


    La serie, con una duración total de nueve horas, ha sido coproducida por la London Trust Cultural Productions y Hungarofilms, con un presupuesto de entre 1.300 y 1.400 millones de pesetas, y supone una de las realizaciones más grandes jamás realizadas para la pequeña pantalla. La idea partió de su director, Tony Palmer, quien comunicó el proyecto hace siete años al nieto del compositor, Wolfgang Wagner, y se aseguró su colaboración. Cinco años después el proyecto estaba en marcha.Richard Burton reconoce que su encarnación de Wagner es uno de los principales papeles que le han ofrecido en los últimos quince años. “Cuando me enseñaron el guión me gustó mucho, pero estaba convaleciente de una enfermedad y no creí que tuviera suficiente energía para representar la inmensa vitalidad de Wagner. Era un hombre de una gran fuerza, tanto física como mental. El esfuerzo necesario para escribir, por ejemplo, El anillo de los nibelungos hubiera agotado a cualquier otro hombre”.


    Burton terminó aceptando el papel -el guión pertenece a Charles Wood, que cuenta en su haber películas como Help! y La carga de la Brigada Ligera- y su caracterización del personaje es notable: consigue no sólo parecerse físicamente al compositor, sino que le da vida con una espléndida energía. La serie abarca cincuenta años de la vida de Wagner, desde que era director de la capilla real de Dresde, ciudad donde desarrolló una intensa actividad política y revolucionaria, hasta su muerte en Venecia.


    A lo largo de las nueve horas de filmación -rodadas durante siete meses en doscientos lugares distintos de seis países de Europa Central e Italia- se presta una gran atención a las relaciones de Wagner con su primera esposa, Minna -interpretada por la joven actriz inglesa Gemma Craven-, y con Cósima Liszt, la hija del compositor húngaro Franz Liszt, con quien Wagner vivió la última parte de su vida y con quien tuvo un hijo, Sigfrid. La polémica personalidad de Cósima permite a Vanessa Redgrave realizar una de las mejores interpretaciones de su carrera.


    Los productores han conseguido también reunir por primera vez en la historia a tres de los más famosos actores británicos que han conseguido por su trabajo el título nobiliario de sir; sir Laurence Olivier, sir John Gielgud y sir Ralph Richardson interpretan a tres altos funcionarios de la corte de Luis II de Baviera de nombres parecidos: Pfeufer, Pfordten y Pfistermeister.


    La serie está concebida como un relato épico, “de proporciones wagnerianas”, según afirman los productores. La música -grabada en sistema Dolby estereofónico- ocupa un lugar preminente, y los amantes de Wagner podrán disfrutar con la banda original, interpretada por tres conocidas orquestas filarmónicas, dirigidas por uno de los más grandes intérpretes de la musica wagneriana en nuestro tiempo: Georg Solti.


    Bellísima fotografía


    Uno de los elementos más importantes de Wagner es su bellísima fotografia, obra de otro monstruo del cine actual: Vittorio Storaro, propietario de dos oscars, por Reds y Apocalypse now. “Wagner”, afirma Storaro, “ha exigido una gran energía y una gran dosis de amor”.Wagner ha obligado a movilizar miles de extras, facilitados por Hungarofilms. Las autoridades húngaras han proporcionado incluso batallones enteros de sus fuerzas armadas para rodar escenas de batallas. El rodaje ha sido cuidado al máximo en todos los detalles, y la localización de los escenarios de la vida de Wagner es muy respetuosa con la realidad: las escenas de Venecia fueron rodadas en las mismas habitaciones sobre el Gran Canal en que vivió el compositor.


    La serie ha sido ofrecida a todas las televisiones europeas. La RAI la compró antes de que estuviera terminada. Uno de los representantes de la London Trust Cultural Productions confirmó a EL PAIS que existen conversaciones con Televisión Española, que podrían concretarse esta misma semana. “Televisión Española ha demostrado un gran interés”, afirmó el portavoz de la distribuidora británica.


    

  


  
    Una verdadera ‘orgía wagneriana’ en la RFA


    Mañana se cumple el centenario de la muerte de Richard Wagner, una figura mítica de la música, cuyas creaciones han servido de fuentes de inspiración’ para otras artes e, incluso, para actividades que no tienen nada que ver con el ejercicio de la imaginación. En este suplemento recordamos su figura desde las más variadas vertientes. Se abre este tratamiento con un recorrido por la trepidante actualidad de Wagner en su tierra natal.


    José Comas


    | 12/02/1983 |


    Cuando se cumple el primer centenario de la muerte de Richard Wagner, una auténtica orgía wagneriana recorre la cultura alemana, donde continúa abierta, con inusitada virulencia, la polémica entre wagnerianos y antiwagnerianos. La televisión de la República Federal de Alemania ofreció durante varias jornadas El anillo del nibelungo en la versión, primero herética y ya casi clásica, de Patrice Chereau, con la orquesta dirigida por Pierre Boulez. La misma versión que en 1976 provocó las iras de los asistentes al festival de Bayreuth, que pitaron de forma in misericorde con silbatos.


    Ni una sola ciudad importante de la República Federal de Alemania se quedará este año del centenario de Wagner sin la escenificación de alguna de sus trece óperas. El semanario Der Spiegel da cuenta de investigaciones sobre los “falos simbólicos, el miedo a la castración y el complejo onanista” en la obra del maestro. La República Democrática Alemana, el país del socialimio real existente, dedica coloquios científicos para investigar las posibilidades de una aproximación marxista-leninista, el Wagner total. La parroquia wagneriana se regodea ya con la idea de que este año habrá de nuevo El anillo en Bayreuth, escenificado por Peter Hall y con sir Georg Solti al frente de la orquesta.


    Solti promete un retorno a las fuentes, lejos de la herejía de Chereau y Boulez, “yo no quiero negar elementos tan importantes como el agua y el fuego. Yo quiero que la espada, el caballo, el bosque, la niebla y la noche tengan de nuevo la consideración que se merecen. Nada de incurrir, como Rolf Libermann, en la locura de situar Parsifal en un mundo posterior a la destrucción atómica. Solti quiere situarse “Iejos de las construcciones de acero y de las chimeneas de fábrica, para volver al lugar donde está Wagner: fuera de la politización, fuera de la abstracción”.


    Polémica abierta


    La parroquia wagneriana podrá recobrar la paz, a no ser que Peter Hall les juegue una mala pasada. Pero Solti ya se juramentó con Hall, cuando le dijo: “Peter,¿estás dispuesto a marchar conmigo a través del agua y del fuego, para escenificar a Wagner tal como él lo escribió y lo sonó?” Y Peter Hall se mostró de acuerdo.


    A los cien años de su muerte, la polémica sigue abierta. El músico Alban Berg escribió en 1909 una carta a su mujer en la que decía “Si no fuese por el inolvidable Parsifal, por el que siento un ansia incontenible, nunca más vería Bayreuth. Estoy seguro de que Wagner se revolvería en su tumba, lleno de repulsión, por lo que ocurre en y alrededor de Wahnfried” (la casa de Wagner).


    Cien años después de la muerte del genio, todavía es imposible una aproximación desapasionada. En 1895 había catalogadas 10.180 obras que se ocupaban de Wagner, y hoy se calcula que es el personaje más estudiado, después de Jesucristo y por delante de Marx, Hitler o Lutero.


    El hagiógrafo oficioso de Wagner, secretario general del Pen Club de la República Federal de Alemania, Martin Gregor-Dellin, dice que la vida de Wagner es la encarnación del drama del siglo: “En la tormenta, el marinero recoge todas las velas; pero Wagner larga a toda vela”. Gregor-Dellin describe al arte de Wagner como expresivo y de un efecto elemental, que se sirve de un simple modelo fundamental: “naturaleza y persona, fiesta y celebración, dolor y nostalgia, fidelidad y traición, amor y nuerte”.


    Para el experto wagneriano es un error intentar explicar a Wagner desde una perspectiva única e intentar colgarle una sola cosmovisión, “difícilmente se puede meter bajo un mismo criterio. al joven nacionalista alemán, al anarquista, el socialista y el seguidor de Feuerbach con el Wagner conservador, admirador de Schopenhauer y predicador de la doctrina de la regeneración de la raza. Si se apaga una u otra parte de ese pensamíento, se incurre en el mismo error de los que quieren apropiarse de Wagner para sus fines. El caso Wagner era y es más complicado, incluso en lo que se refiere a su fatal antisemitismo”.


    El filólogo Harmut Zelinsky acusa a Gregor-Dellin de intentar salvar a Wagner, ignorando la repercusión ideológica de su obra, y le reprocha también de haber pasado por alto el valor de los diarios de Cosima, la mujer de Wagner. Para Zelinsky, Wagner supo comprender y aplicar la música de una forma plenamente consciente, como “una especie de droga, de narcótico, portador de una visión del mundo. Una capacidad similar y una conciencia así son únicas en la historia de la música y la cultura, y las consecuencias fueron fatales. Hoy tenemos la obligación de tomar en serio todos los documentos, sobre todo los diarios de Cosima”.


    Está claro, en opinión de Zelinsky, que “bajo la tapadera de los hermosos sonidos, aparentes ideas salvadoras, Parsifal anuncia una ideología brutal de una voluntad aniquiladora”. La violencia verbal de Wagner es una continuidad. En 1845, Wagner se muestra dispuesto a enviar a la guillotina a todas aquellas cabezas que se oponen al objetivo primordial. En 1849 quiere destruir, destrozar, aniquilar, y compara a los judíos con “gusanos, ratas, ratones y triquinas”. Cosima escribe que Wagner considera a los judíos como “una verdadera peste” y quiere echarlos a la basura, como las verrugas, contra las que no hay ningún remedio.


    Wagner consideraba la raza judía como “el enemigo nato de la pura humanidad y todo o que en ella hay de noble. No cabe duda del que nosotros, alemanes, nos hundiremos con ellos, y quizá yo sea el último alemán capaz de mantenerse en pie frente al judaísmo que lo domina todo”.


    Adolfo HitIer, vegetariano por mimetismo con Wagner, escribió que Bayreuth “forjó la espada espiritual con que nosotros luchamos”.


    El periodista conservador Joachim Fest escribió que Wagner fue el modelo y maestro del joven Hitler, que recibió por su mediación un mundo confuso de vapores de sangre, ansias de dominación, traición, sexualidad, paganismo y “al final, la salvación con toque de campanas en el teatro del Viernes Santo.


    Este fue el ambiente ideológico que más exactamente correspondía a los miedos y necesidades de triunfo de HitIer”. Wagner, como una especie de superego de HitIer. La dirección del festival de Bayreuth no quiere ni oír hablar de esta vinculación Hitler-Wagner. En la reanudación de los festivales de Bayreuth, después de la guerra, el año 1951, en los incómodos asientos del teatro de la verde colina, se encontraba una nota que decía: “En interés de un transcurso tranquilo de los festivales, les rogamos se abstengan de conversaciones y debates de carácter político en la colina del festival. Aquí sólo tiene validez el arte”.


    En la conferencia de Prensa que siguió a la representación de Parsifal el año pasado en Bayreuth, un periodista quiso saber qué sensación tenía el barítono negro norteamericano Simón Estes al interpretar a Wagner. El nieto del genio y actual director del festival, Wolfgang Wagner, explotó como un volcán y prohibió que se planteasen ese tipo de preguntas ajenas al arte. La polémica sobre Wagner no ha hecho más que comenzar.


    

  


  
    Músico, esteta y filósofo


    José Comas


    | 12/02/1983 |


    Wagner nació en Leipzig el 22 de mayo de 1813, hijo de un oficial de la policía, pero se sospecha que su verdadero padre era Ludwig Geyer, pintor y cantante. Mediocre estudiante de bachillerato, aprendió por sí mismo piano y composición. A los quince años escribió, influido por Shakespeare y Goethe, una tragedia en cinco actos en verso.


    Acudió a la Universidad de Leipzig con cierta displiciencía y descuido. El verano de 1833 escribió su primera ópera, Die Feen . Durante seis años dirigió orquestas de compañías de ópera; contrajo enormes deudas y contrajo matrimonio.


    Soñador de glorias y de fama, trató de ganar renombre conquistando París, pero fracasó. Sin embargo, en esa atmósfera deprimente y mísera creó en 1840 Rienzi y El holandés errante. Volvió a Dresde en 1842 y obtuvo un triunfo por vez primera con Rienzi. Más tarde fue nombrado director de la orquesta de la ópera de dicha ciudad.


    El 19 de octubre de 1845 estrenó una de sus obras magnas, Tanhäuser, que recibió una ambigua acogida por los críticos. Wagner participó activamente en los preparativos de la revolución alemana de 1848-1849 y escribió una serie de artículos defendiendo la revolución, y luchó en las barricadas de Dresde en 1849. Por esta razón debió huir de Alemania para vivir exiliado durante quince años, hasta 1858.


    La filosofía social opresiva de sus años juveniles se trocó, por influencias del pensamiento de Schopenhauer, en un pesimismo estético y cosmológico. El resultado de este cambio de concepción del mundo fue Tristán e Isolda (1857-1859), cristalización artística y sentimental de su desesperado amor por Matilde Wesendouk (mujer de un amigo rico y su patrón), lo que produjo su separación de su mujer, Minna.


    En 1860 marchó Wagner a París con esperanzas de éxito, pero su versión renovada de Tanhäuser fue un fracaso. Por esos años, Wagner empezó a redactar una de sus obras maestras, pero su situación económica y moral se agravó a su llegada a Stuttgart, sin un céntimo, a la edad de cincuenta años y sin futuro.


    Un milagro inesperado le salvó. El joven rey de Baviera Luis II, fanático admirador de su arte, invitó a Wagner a Munich y le regaló una propiedad. Durante años se representó en Munich toda su obra musical en un teatro especial. Pero tras obtener el éxito total, murió en Venecia en 1883.


    

  


  
    La tentación cinematográfica de una biografía musical


    José Luis Pérez de Arteaga


    | 12/02/1983 |


    La biografía y la música de Wagner han tentado con desigual fortuna a diversos realizadores, a menudo utilizando fragmentos o aspectos de cada una. Veamos, en primer lugar, en qué películas aparece Richard Wagner como personaje. En la medida en que el rey Ludwig II de Baviera y Wagner mantuvieron lazos de amistad y compartieron, con mayor o menor calor e identificación, algunas posturas con respecto al arte y la música, la fascinación del cine ante el rey loco permite la recreación paralela del amigo-artista-protegido.


    En los años cincuenta, el actor O. W. Fischer protagonizó y dirigió una fallida película, titulada precisamente El rey loco, en que Wagner aparece como un oportunista aprovechado, hábil en el manejo del chantaje sentimental, manipulador del pobre Ludwig, aun que, por qué no, se trata de un genio y eso le exime de toda culpa, si bien el hombre medio podía, con esta película, permitirse el lujo de despreciar la ausencia de hombre de bien de Wagner, por mucho talento que tuviera.


    La película es una representación en el más puro estilo cartón piedra, sin visión crítica, sin distancia ironica, sin sentido del humor ni del drama, con ribetes de barato trascendentalismo, engolada. Es decir, imposible de verla hoy sin perecer, y no sólo a causa de la pobre pintura de Wagner.


    Mucho más interesante es el filme de Hans-Jürgen Sybergerg Ludwig, réquiem por un rey virgen donde una especie de Wagner mefistofélico-angelical teje su red en torno a la manipulable patología del rey- amigo- aconsejado. Visconti terminó su película cuando Syberberg realizaba la suya. Ludwig, el filme de Visconti, constituye el mayor y mejor esfuerzo realizado por la cinematografía para realizar una interpretación de la compleja, rica y discutida figura de Richard Wagner. La creación de Trevor Howard, cuyo maquillaje reconstruye físicamente la figura del compositor de Tristán con una veracidad que va más allá de la reconstrucción fiel y puntillosa, humaniza el personaje de Wagner en sus contradicciones, en su tenacidad de creador convencido del valor de su obra, en sus manías cotidianas, en su amor por Cósima y la amistad con el esposo de ésta, el gran director Hans von Bülow, en su dimensión de amigo aprovechado, pero gran amigo.


    Es inolvidable la secuencia, histórica, en que Wagner ofrece a Cósima, ahora su esposa, un regalo de aniversario, la interpretación privada de Idilio de Sigfrido. Mientras, en contraste, se nos ofrece la nueva vida antidoméstica, antiburguesa, del rey Ludwig, recluido en sus fantasmales castillos y sumido en las orgías homosexuales de su nuevo mundo creado por él.


    Liszt, amigo y después suegro, da pie a tratar a Wagner en el cine. Una dudosa biografia húngara de los años sesenta nos proporcionó un nuevo Wagner de cartón-piedra. La megalomanía desmadrada de Ken Rusell, en Lisztomanía, nos ofreció un Wagner vestido de marinero que acudía a un recital rock de Liszt (Roger Daltrey). Paul Nicholas (Wagner-Drácula) chupaba la sangre del pobre Liszt en forma de sanguinolentas corcheas. Daltrey se vengaba por fin de él cuando, pese a sus mutaciones en Frankesteín y Hitler, le liquidaba desde un avión-falo.


    Grandes batallas


    Algunas de estas películas utilizaban música de Wagner: Manino (fiel y escasamente sutil) interpretaba las obras en la de Visconti (hay que agradecerle que incluyera la última pieza pianística de Wagner, Porazzi), mientras que el mismisimo Karajan se hacía cargo de los fragmentos del filme de Fischer. Sin embargo, el filme más wagneriano de Visconti, La cadutta deglo dei, utilizaba música de Maurice Jarre por imposición de la productora. Al menos, Visconti pudo permitirse la ironía de hacer cantar la Liebestod de Tristán a uno de los SA borrachos que va a morir inmediatamente: es la noche de los cuchillos largos.


    Excalibur, de John Boorman, es uno de los grandes filmes wagnerianos de la historia, no sólo en lo musical, sino en el espíritu de la narración. Las dos grandes batallas con que comienza y concluye la película, tienen como fondo la marcha fúnebre de El ocaso de los dioses; el tema de Tristán e Isolda está presente en el amor de Gmebra y Lancelot; la busca del Grial por Percival tiene como fondo el preludio de Parsifal.


    La fascinante puesta en escena que Syberberg ha realizado en 1981 de la última ópera de Wagner, Parsifal, está llena de símbolos e imágenes de sutil belleza, como la transformación del protagonista en mujer al ser besado por Kundry o el desfile de horrores que nos hace contemplar desde la crucifixión de Cristo hasta el dominio del III Reich, todos ellos adornos del jardín de Klingsor. Y como decorado, un motivo, de carácter metafórico, que nos recuerda que Parsifal es el testamento humano y artístico del compositor: la mascarilla mortuoria de Wagner.


    

  


  
    El pintor Egusquiza, wagnerista apasionado


    El pintor español se entregó con una fe casi religiosa al culto de Wagner


    Enrique Franco


    | 12/02/1983 |


    Al margen de las polémicas en torno a Wagner hay un tema olvidado y sencillo: sus relaciones artísticas y amistosas con un pintor español, el montañés Rogelio de Egusquiza y Barrena, entregado con fe casi religiosa al culto de la obra de Wagner, como testimonian las pinturas y aguafuertes que se conservan, principalmente, en el Museo de Bellas Artes de Santander.


    Nace Egusquiza en la calle de San Francisco de la capital cántabra, el 20 de julio de 1845, en el seno de una familia cosmopolita y burguesa, dada a los negocios e inclinada a las aficiones musicales. A los quince años acompaña a su padre en un viaje a París, ciudad que habría de convertirse en el ambiente natural del pintor. Tras la influencia de Fortuny, Meissonier, Menzel y los Madrazo (Raimundo y Ricardo), con los que convive en Roma, desemboca el pensamiento artístico, intelectual y hasta moral de Egusquiza en el mar insondable del wagnerismo.


    “Por mi afición a la música y a la literatura, llegué a las obras de Wagner y de éstas a la filosofía de Schopenhauer, allá por el año de 1876. Siguiendo las enseñanzas de este gran filósofo, decidí vivir para la pintura y no de la pintura, rompiendo definitivamente con las modas y las corrientes de mal gusto del gran público”. Eran éstas, sin duda, el gran cuadro de género histórico o costumbrista, el retrato de encargo y cosas por el estilo.


    El temperamento idealista de Egusquiza, la fusión en su ánimo de dos pasiones –la pintura y la música– y, como anota Beruete y Moret, la necesidad de una vida espiritual a la que secretamente aspiraba, le arrastran hacia el movimiento artístico y filosófico que simboliza Ricardo Wagner.


    ‘Su hermosa cabeza’


    Rogelio de Egusquiza se entrevistó con Richard Wagner en cuatro ocasiones: en Bayreuth, 1879; en Venecia, 1880; en Berlín, en 1881, y otra vez en Bayreuth, en 1882, con ocasión del estreno de Parsifal. Es muy curiosa la imagen del compositor legada por Egusquiza en las notas autobiográficas que publicó Beruete y Moret en 1918, tres años después de la muerte del pintor.


    “Era el maestro algo menos que de mediana estatura; su hermosa cabeza, que llevaba siempre erguida, como en actitud de hombre que participa del éxtasis, imponía respeto y admiración profunda; el fino y abundante cabello plateado cubría con mechones independientes la hermosa frente, en nada seniejante a cuantas vistas por mí hasta entonces. La expresión, entre severa y risueña, desconcertaba. Tal fue la impresión que me hizo aquel hombre que, de manera tan radical, había de cambiar mi vida”. A lo largo de la conversación se advierte un trato superficial y, al mismo tiempo, un cierto interés de Wagner por aquel español tan caracterizado y que, sin embargo, sólo hablaba de Francia. Durante la cena, la frase breve alterna con algunas bromas: “¿El Anillo?”. “No tiene nada de nuevo, todo es viejo”. “Me han dicho que es usted carlista”. “Todo lo contrario, mi padre fue herido luchando contra los carlistas”. El maestro Pasdeloup: “Me gusta mucho; no da con los tiempos, pero cuando se le indican los sabe respetar y mantener”.


    Se habla de lenguas –eterno y socorrido tema para un primer encuentro con extranjeros–, y Wagner pone fin a los comentarios sobre el francés: “Se levantó con presteza y dirigiéndose a la biblioteca tomó un libro grande y antiguo y exclamó: he aquí una bella lengua”. Cuando abrió la cubierta vimos qué decía y él leyó clara mente: De los orígenes de la lengua castellana”.


    Una y otra vez, Egusquiza volvía a su tema: París, Francia. Wagner interrumpe: “Usted habla siempre de París; háblenos de España”.


    El estreno de ‘Parsifal’


    En las primeras representaciones de Parsifal coincide Egusquiza con el wagnerista barcelonés Marsillach y ambos son invitados por el compositor. “Al final de la soirée, habiéndonos quedado de los últimos Marsillach y yo, acechando y observando al maestro, vimos que, al ir a retirarse por una puerta falsa, un señor ya anciano, el com positor Bruckner, de Viena, lleno de emoción se hincó de rodilla ante Wagner y teniéndolo cogido de la mano pugnaba por besársela”. Wagner entregó una fotografía a Egusquiza para que le hiciese un grabado (el año anterior había pintado el primer retrato de su ídolo).


    Y es este grabado, que Wagner no llegó a ver, el tantas veces reproducido, ignorante la mayoría de que es obra de un artista español que dedicó la tercera etapa de su obra a la temática wagneriana.


    En su estudio parisiense de la Rue Copernic trazó su serie sobre Parsifal, Tristán y Las hijas del Rhin, a lo que ha de unirse el aguafuerte sobre Luis II de Baviera, expuesto y vendido en alto precio en París, en 1894, y el excelente busto del autor de Lohengrin.


    Al estallar la guerra del catorce, Egusquiza regresa a España y muere en Madrid el 10 de febrero de 1915. Termina así la vida de uno de los más ilustres creadores, tocado por el mal de Wagner que quiso sintetizar. Por desgracia, Egusquiza no era, como Wagner le decía amablemente, “un Rembrandt”. Sí un artista inquieto y exigente, capaz de romper una y otra vez sus cuadros, que por vía del wagnerismo escapó del costumbrismo nacionalista


    

  


  
    El delirio y la exageración, a través de los discos


    Álvaro del Amo


    | 12/02/1983 |


    La celebración de una efeméride, lúgubre cuando lo que se recuerda es el primer centenario de la muerte, se resiste, en el caso de Richard Wagner, a la mera evocación,de su figura, al recordatorio de la importancia que tuvo, de lo que, en verbo ambiguo, significó, cuando sus obras, agazapadas en el objeto “disco de microsurco”, se encuentran al alcance de cualquiera. No hace ninguna falta ir a Bayreuth. Wagner, quizá más que ningún otro compositor, hablaba, habla de y a la mente, lugar fabuloso y terrible, donde, como resulta bien sabido, todos los deseos se alzan para estrellarse, todas las historias se inventan y se niegan todos los prototipos aspiran a representar a los que no saben que también lo son, todos los mitos nacen para descomponerse.


    La variedad de las versiones discográficas de las óperas wagnerianas no puede, en puridad, comentarse según el fácil criterio de la preferencia, sin advertir, en seguida, que las interpretaciones de calidad, más que establecer una pugna, se complementan; o, mejor, descubre cada una uno o más aspectos de una corriente a la que, por una vez, puede aplicársele el calificativo de inagotable. Orquestas, directores y cantantes transitan por diferentes trayectorias que despertarán en el oyente poco más que el trazo de un itinerario. Cada cual, de la mano de Solti y Karajan, de Sawallisch o Furtwangler, descubrirá, inventará su Wagner personal e intransferible.


    Desde Rienzi (editada por Emi hace años) hasta Parsifal, la obra de Wagner ha sido publicada entre nosotros. Puede decirse que desde la dificultad de proclamar versiones definitivas (entre otras cosas porque probablemente no existan), hay donde escoger.


    Hans Knappertsbusch (1888-1965) es, aún hoy, el director wagneriano por excelencia. Obligada referencia por su capacidad para integrar, sin eclecticismo ni superficialidad, la vastísima riqueza del compositor en la construcción de un estilo que se prohibe toda opinión particular y el subrayado de un aspecto en la convicción de que actúa como un abnegado y riguroso intérprete. Ningún director, como él, se ha ocupado de una labor de mediación tan concienzuda, tan emocionante, tan fiel, sin presentarse nunca como culpable de originalidad ni como copista literal que confunde la autenticidad con la asepsia.


    Después de Knappertsbusch se ha avanzado, desarrollando aspectos inéditos, alcanzando mayor profundidad aquí o más claridad allá, pero sigue incólume aún como logro y, como precursor. Ahí sigue impertérrito su Parsifal (Philips) y Los maestros cantores de Nuremberg, que la casa Decca, en su colección Ace of Diamonds, tal vez este año se decida a reeditar.


    Wilhelm Furtwängler (1886-1954) que, con Knappertsbusch, comparte su obsesión por la precisión y el equilibrio, parece partir del subsuelo. Trata a Wagner desde un pliegue de limo, de tierra removida. Siguiendo por un momento con la ingenuidad de recomendar reediciones, ésta es la ocasión de decir que su Tristán e Isolda, publicado por Emi y agotado, encontraría hoy un campo abonado para apreciar sus excelencias (como, citando un último ejemplo, El buque fantasma, de Klemperer, también en Emi y también agotado).


    Karajan, Solti, Böhm


    De Karajan puede encontrarse, en Emi, Tristán e Isolda, y en Deutsche Grammophon, la Tetralogía (El oro del Rin, La walkiria, Sigfrido, El ocaso de los dioses) y Parsifal, que es, probablemente, su aportación más notable a la discografía wagneriana.


    Georg Solti (de quien Decca ha editado El buque fantasma, Los maestros cantores, la Tetralogía, Tannhäuser, Tristán e Isolda y Parsifal) encuentra en Wagner, sin duda con sobrados motivos, las páginas de un tratado moderno sobre la desesperación. Desesperación que no es lamento ni alegato, sino choque contra el calcidoscopio de obstáculos que lo que puede considerarse el hombre de hoy encuentra a cada paso en lo que se llama la vida.


    Solti, metiendo ambas manos en la música de Wagner, sabe que tal choque no es un golpeteo monocorde, sino una trama promiscua y un paisaje veloz, en donde no se trata de reflexionar, de recapitular o de quejarse, sino de sortear y atravesar con una energía tan concentrada que a veces puede parecerse a la alegría, con una habilidad tan furibunda que llega a confundirse con la belleza.


    Karl Böhn (en Deutsche Grammophon: El buque fantasma y Tristán e Isolda; en Philips, la Tetralogía) trata, en general, a Wagner, exigiendo en el oyente unas horas de reposo, de meditación. Como un amplio efluvio de moralejas, de descubrimientos, de curiosidades, de cosas estupendas que no hay por qué explicar, de severas esperanzas. Diciendo: Wagner, que tanto sabía, que mucho dudó, puede comunicar a nuestra urgencia calma y perspectiva. Su tristeza, más extensa y ramificada, debe hacernos ver que nuestros enconos son muy arduos, pero tan limitados...


    Wolfgang Sawallisch (Philips: El buque fantasma, Lohengrin, Tannhäuser) parece guiado por la prudencia, atenazado por la competencia; de ahí que su Wagner resulte puntilloso y sistemático, respetuoso, como quien, provisto de plano fiable para no perderse en el pasadizo, espera a que en el laberinto instalen luz eléctrica, bar en los recodos e, incluso, un trenecillo de juguete para mirar, sentado y en paz, las estalactitas de las que tanto ha oído hablar.


    El Lohengrin de Rafael Kubelik (Deutsche Grammophon) y Los maestros, de Eugen Jochum (Deutsche Grammophon), el primero delicado y el segundo cotidiano suavizan y confirman la audacia sensatísima que iniciaba este veloz comentario: Richard Wagner, que lleva cien años muerto, sigue deambulando, despacito o en precipitada carrera, por los mil cerebros que lo interpretan, en los tímpanos y mentes de quien, un siglo después de su muerte, sigue atreviéndose a, ¿cómo se dice?, ¿escucharlo?


    

  


  
    El arquitecto del drama musical


    Al conmemorarse este año el primer centenario de la muerte de Ricardo W agner (1813-1883), todo el mundo civilizado prepara, y ofrece ya, actos para honrar su memoria. Pero no es Wagner artista que necesite del artificioso convencionalismo de un aniversano para ser recordado. Como todos los genios del arte, su obra sigue viva y acrecienta su proyección con el paso del tiempo


    Andrés Ruiz Tarazona


    | 13/02/1983 |


    La irrupción de Wagner en el panorama lírico eu­ropeo del siglo XIX supu­so la culminación de los ideales más perseguidos del movimiento romántico. En su obra. la antigua cuestión de las relaciones entre música y drama adquirió propor­ciones de grandioso contenido.


    Para alcanzar las metas artís­ticas que se proponía, Wagner encontró enormes obstáculos durante toda su vida, incluso cuando ya ciertos sectores veían en él al supremo arquitecto del drama musical. Era lógico en quien estaba alterando sustan­cialmente las bases del espec­taculo predilecto de su tiempo, la ópera. Por causa suya, ésta pasó de ser una simple exposición de hechos sin apenas conexión con la música que los subrayaba a convertirse en uo verdadero rito, un arte total en el que música y drama constituían un todo ex­presivo perfecto, al cual iban a añadirse otros elementos, hasta entonces desdeftados: poesía, decorados, representación.


    Pero si en lo literario su apor­tación no puede considerarse su­perior a la de cualquier epígono de Schiller, en lo musical, espe­cialmente en lo musical conecta­do con la escena, es una de las más importantes y originales de toda la historia de la música.


    Wagner concedió a la orques­ta una importancia desconocida por la ópera tradicional y amplió la técnica de canto de forma tan absoluta como para –en un principio– poner sus obras fue­ra del alcance de las mejores vo­ces líricas de su época.


    Desde el punto de vista técni­co no fue un revolucionario, pero, basándose en el sistema musical de su tiempo, llevó a ex­tremos insuperables la función dramática de la instrumentación. En el dominio melódico supo ex­plotar de modo magistral las po­sibilidades expresivas del croma­tismo. En una obra como Tristán e Isolda. simples diseños melódi­cos aglutinan y dan cohesión a todos los elementos de la pieza, en la que no es dificil extraer la filosofía del músico acerca de la función del arte teatral y su vi­sión del amor y de la muerte. Sus atrevidas armonías agotan las posibilidades del sistema tonal y abren nuevas perspectivas a la música de nuestro siglo, desde Debussy hasta Schönberg.


    Es dificil resumir en tan breve espacio la vida intensa, apasiona­da, llena de tremendos fracasos y ruidosos triunfos, de Ricardo Wagner. El se creyó elegido por Dios para restaurar el teatro lírico alemán, haciendo caso omiso de las convenciones impuestas por la ópera italiana. El suyo es un es­fuerzo titánico para engrandecer la tradición iniciada por Mozart, Gluck y, sobre todo, por sus admi­rados Weber y Beethoven.


    Wagner fue un egocéntrico, convencido de su misión y –pre­cursor de las ideas nacionalis­tas–, de la superioridad del ge­nio germánico para alcanzar el ideal de un arte único, síntesis de todas las artes.


    Ricardo Wagner vio la luz en el seno de una familia burguesa, tradicionalmente dedicada a ac­tividades docentes. Nació en una ciudad eminentemente musical, Leipzig, el 22 de mayo del año 1813,en la casa llamada del León Blanco y Rojo.


    Su padre, Karl Friedrich Wag­ncr, falleció seis meses después de nacer el compositor. Y fue un amigo de la familia, el actor Lud­wig Geyer, quien tomó a su cargo el mantenimiento de la viuda y de los ocho hijos que ésta tenía. El parecido fisico de Geyer con Ricardo, el mutuo afecto que se profesaron y el hecho de que el propio compositor le considera­se como su verdadero padre han hecho dudar a muchos de la pa­ternidad de Karl Friedrich sobre este hijo pequeño. En cualquier caso, Geyer fue providencial para los Wagner, en especial para Ricardo, pues sus aficiones literarias y artísticas crearon una atmósfera estimulante en el nue­vo hogar, en la ciudad de Dresde, donde él tenia un empleo es­table como actor. El teatro deci­dió la vocación de Luisa y de Ro­salía, hermanas mayores de Ricardo, y familiarizó a éste con importantes dramas del reperto­rio universal. De esta forma, fue la literatura, antes que la música, la primera dedicación profunda del joven Wagner. Todavía esta­ba en el colegio cuando escribió un drama tenebroso en cinco ac­tos, Leubald y Adelaida, cuyos 42 personajes morían violenta­mente.


    La formación musical, recibi­da de profesores desconocidos, no adquiere verdadera dimen­sión hasta recibir diversos y deci­sivos impulsos. El primero será una audición de la ópera Der Freischütz, de Weber; otro, el contacto directo con el sinfonis­mo de Beethoven, en especial la Novena: y, por fin,la interpretación que la gran soprano Wilhel­mine Schröder-Devrient daba del Fidelio de Beethoven. “Después del espectáculo -escribió Wagner muchos años despuésme precipité a casa de un amigo para escribir allí, apresuradamente, una breve carta en la que declaraba a la gran actriz que, desde aquel momento, había descubierto el sentido de mi vida, y que si algún día oía mencionar con honor mi nombre, se acordase de que había sido ella la que, aquella noche, había hecho de mi lo que yo había jurado ser ... “.


    Wagner comienza a componer oberturas, piezas para piano y hasta inicia el texto de una ópera, Die Hochzeit (Las bodas), que nunca llegará a terminar, curiosa mezcla de Shakespeare y de lo espeluznante de Hoffmann. Durante seis meses recibe clases del cantor de Santo Tomás de Leipzig Christoff Theodor Weinlig. Se aplica con intensidad a los estudios musicales y pronto tiene acabadas obras de cierta envergadura, como la Sonata en si bemol, la Sinfonía en do mayor y la ópera Las hadas. cuyo libreto se basa en la fábula veneciana de Cario Gozzi La donna serpente. Por entonces había conseguido su primer empleo como maestro d e coros e n el teatro d e Würzburg y, poco más tarde, en 1834, recibió el encargo de dirigir la orquesta del Teatro de la Opera de Magdeburgo. Allí conoce a la actriz Christine Wilhelmine Planner, llamada Minna, de la cual se enamora inmediatamente; mientras, compone una nueva ópera, Das Liebesverbot (La prohibición de amar). inspirada en Medida por medida, de Shakespeare. A pesar de su juventud, Minna tenía una historia dramática a sus espaldas. Mujer amargada y escéptica, pero sufrida y generosa, contrajo matrimonio con Wagner el 24 de noviembre de 1836. Al principio, el comportamiento de Minna y los celos del compositor estuvieron a punto de hacer fracasar el matrimonio. Luego, durante los años pasados en Königsberg, en Riga (donde Wagner inició la composición de su ópera Rienzi), en Londres y en París, Minna fue el único apoyo verdadero para un artista totalmente incomprendido.


    En París, Ricardo y Minna pasaron toda clase de privaciones y calamidades. Las muchas gestiones del compositor para estrenar Rienzi, e incluso La prohibición de amar, fracasan. Su canción Los dos granaderos. sobre texto de Heine, es rechazada por el ilustre cantante Lablache. Un aria que escribe para ser incorporada a la ópera Norma, de Bellini, no es admitida por improcedente. Sus canciones sobre textos franceses no suscitan interés. El estreno de la obertura Cristóbal Colón, para un drama de su amigo Theodor Apel, apenas despierta eco en la crítica parisiense.


    Sin embargo, el vivir de cerca el ambiente artístico de París, haber conocido a Liszt, a Berlioz, a Heine significa mucho para el artista. Wagner se afirma en el convencimiento de su superioridad. La obertura de Fausto y su nueva ópera El holandés errante, sobre un libreto que él mismo escribe, inspirándose en un poema de Heine, atestiguan la fe en ese poder creador, que muy pronto le elevará sobre sus colegas contemporáneos.


    No tardará la suerte en serle favorable, sobre todo a partir del estreno de Rienzi (Dresde, 20 de octubre de 1842). A pesar de la extensión desusada de la ópera, el éxito fue de los que hacen época. Gracias a él, regresó Wagner a su tierra alemana, en la que pronto sería el más célebre de los compositores.


    Cuando Rienzi subió a la escena, Wagner se sentía ya totalmente extraño a esa obra, escrita cuando aún no había logrado liberarse de las ataduras formularías de la ópera italiana.


    Por el contrario, con El holandés erratne ( 1843 ), el gran músico expresaba claramente los postulados de la profunda renovación musical que iba a imprimir a su ambiciosa dramaturgia, innovaciones que alcanzarían su apogeo en las últimas obras, su colosal empeño El anillo de los Nibelungos y Parsifal.


    El camino iba a ser largo y lleno de dificultades, pero en él encontrará apoyos e impulsos decisivos.


    Cuando Wagner, amigo de Bakunin e implicado en las dramáticas jornadas revolucionarias de mayo de 1849, tiene que abandonar la dirección musical del Teatro de la Opera de Dresde, ha puesto fin a dos obras maestras, extraídas del mundo legendario de la vieja Alemania: Tannhäuser y Lohengrin. Con la primera turbó las conciencias y desorientó a los más avezados espíritus, incapaces de comprender el contenido filosófico, la novedad estructural y la riqueza armónica e instrumental de la partitura. Con Lohengrin. la estética de Wagner iría todavía más lejos.


    Mientras su gran amigo, el siempre generoso Franz Liszt, estrena Lohengrin en Weimar (28 de agosto de 1850), Wagner se halla empeñado, en su exilio suizo, en la elaboración de un vasto plan dramático, que, en principio, piensa titular La muerte de Sigfrido. Poco a poco el proyecto va engrosando, según su autor se detiene a explicar los complejos antecedentes de este legendario personaje del ciclo medieval de los Nibelungos. Así nace la gran tetralogía El anillo de los Nibelungos, cuya parte literaria se terminó en el año 1853, iniciando inmediatamente la parte musical para el prólogo y para la primera parte, cuyos títulos son El oro del Rhin y La Walkiria.


    Ya por entonces expresa Wagner, en una carta a su amigo Uhlig, el deseo de contar con un teatro especial para representar esta obra.


    Pero antes de su conclusión mientras, instalado en Zurich junto a Minna, trata de avanzar en Der Ring. Wagner conoce y se enamora apasionadamente de Matilde, esposa del rico comerciante Otto Wesendonk. Desde una casa propia, El Asilo, situada en un rincón de la finca de los Wesendonk, en la llamada Colina Verde, Wagner acude a dar clases de contrapunto a Matilde. Durante el verano de 1857 decide emprender la lectura de los grandes dramas y autos sacramentales de Calderón de la Barca (quería escribir un libreto sobre El gran teatro del mundo), deja la composición de Sigfrido y se pone a escribir el texto de Tristán e Isolda. Envuelto en un clima de febril exaltación amorosa, inicia la partitura de la ópera, algunos de cuyos temas aparecen ya esbozados en unos bellos poemas de Matilde a los que, excepcionalmente, contra su costumbre, había puesto música.


    En las soledades del palacio Giustiniani, de Venecia, y en el hotel Schweizerhof, de Lucerna, Wagner pone fin a ese maravilloso canto de amor que es Tristán e Isolda, una de las cumbres dramático- musicales de todas las épocas, cuya fuerza arrolladora sobrepasa las barreras y esquemas de su tiempo. Ya por entonces, 1859, ha renunciado a llevar adelante su pasión amorosa por Matilde, pasión que había sido la causa de su ruptura definitiva con Minna.


    En los años sucesivos, en medio de grandes dificultades, que va superando con el sacrificio de algunos amigos y admiradores incondicionales (Liszt, en primer término, seguido de Hans von Bülow), Wagner crea esa joya, de inmarcesible frescura y humorismo, que es Los maestros cantores de Nüremberg.


    En 1864, cuando esta gran composición está muy avanzada, recibe la inesperada protección del joven rey Luis II de Baviera. Gracias a este monarca providencial, Wagner comenzará a ganar dinero con la música y podrá vislumbrar la posibilidad de ver cumplido su eterno sueño de un teatro especial para sus grandes producciones.


    Por esta época, Wagner inicia unas relaciones amorosas, de consecuencias imprevisibles por las circunstancias especiales de la amada. Ella es Cósima, una de las hijas de Liszt y la condesa d’ Agoult. Cósima está casada con el pianista, compositor y director de orquesta Hans von Bülow, uno de los mejores amigos y propagandistas de la obra de Wagner.


    Pero no importa. El genio sabe que Cósima es la mujer que ha estado buscando toda su vida. Inteligente, culta, fuerte, decidida, Wagner no duda en sacarla del hogar de su gran amigo Bülow y llevarla hasta sus brazos. El drama no tarda en estallar, y Cósima decide seguir a Ricardo hasta Triebschen, junto al lago de Lucerna. Allí, un músico exultante de alegría pondrá fin a la partitura de Los maestros cantores, estrenada en Munich en 1868, en medio de un clima triunfal. En 1870, conseguido por Cósima el divorcio de Bülow y fallecida Minna años antes, Ricardo y Cósima contraen matrimonio. Por entonces compone el maestro El idilio de Sigfrido, poema para pequefña orquesta, fiel reflejo de la felicidad de su nuevo hogar, poblado ya por las voces infantiles de los hijos, Isolda, Eva y Sigfrido.


    Desde aquí en adelante todo serán esfuerzos para la consecución del fin supremo: completar El anillo de los Nibelungos y darlo a conocer en un gran teatro levantado expresamente para ese fin.


    El 22 de mayo de 1872, en solemne ceremonia, se puso la primera piedra el Teatro del Festival, templo futuro del arte wagneriano. El lugar elegido era una bella colina que domina la pequeña ciudad bávara de Bayreuth. El rey Luis II fue uno de los principales impulsores del empeño.


    Wagner y Cósima, instalados en la ciudad, en una villa llamada Wahnfried (Paz del Espíritu), vigilaron la construcción. Era un teatro que debía cumplir los requisitos renovadores que exigía el compositor, los cuales eran sustancialmente los siguientes: volver al anfiteatro clásico grecorromano, que evita la separación de las clases sociales y permite una perfecta visibilidad a todos; conseguir que la orquesta sea invisible, de forma que no distraiga la atención de los espectadores. La luz de los atriles de los músicos no se difunde por la escena, consiguiéndose efectos de claroscuro imponentes en la escenografía.


    La propia cubierta del foso orquestal permite una fusión acústica de los distintos instrumentos casi perfecta. El primer Festival de Bayreuth tuvo lugar en agosto de 1876, con históricas representaciones de la Tetralogía. (El oro del Rllin. La Walkiria, Sigfrido y El ocaso de los dioses).


    El emperador Guillermo I de Prusia asistió a la inauguración. Músicos como Chaikovski, Saint-Saëns, Liszt, Gounod, Grieg, personalidades del gran mundo europeo, de la política, las artes y las letras, acudieron allí. Luis II, que había llegado casi de incógnito, en la noche del 5 al 6 de agosto, para presenciar los ensayos, se volvió decepcionado, recluyéndose en su mundo de tinieblas, en la maravilla de Hohenschwangau. Nietzsche, el joven profesor, amigo de los días felices de Triebschen, también se alejó enojado por la pompa mundana del acontecimiento.


    Pero El anillo está ahí, glorificando al amor sobre las fuerzas sombrías de la riqueza y el poderío temporal, con su música envolvente, misteriosamente atractiva y duradera.


    Todavía Wagner, gozando serenamente de su bien ganada fama, insistirá en algunos de los temas esenciales de su obra, como Parsifal, místico canto de cisne cuya orquestación fue rematada en la ciudad siciliana de Palermo a comienzos de 1882.


    La preparación del estreno, ocurrido en Bayreuth durante el Festival de 1882, agotó sensiblemente sus fuerzas, aunque todavía mantuvo durante los ensayos cierta relación especial con la inglesa Carric Pringle, una de las mujeres-flores.


    También en el Festival de 1876 había sido escandalosa su relación con Judith Gautier, hija del escritor Teófilo Gautier y esposa del poeta Catulle Mendés.


    A comienzos del invierno de 1882 se trasladó a Venecia con su mujer y sus hijos, instalándose en el viejo palacio Vendramin-Calergi, que alquilaron al duque Della Grazia, hijo de la duquesa de Berry. Allí, junto al Gran Canal, en la ciudad donde años antes había refugiado el dolor de una ilusión perdida, sublimándolo en un canto de amor y muerte que lo rescataba para siempre del olvido, un Wagner quebrantado por tanta lucha se disponía a navegar en la Góndola fúnebre. A pesar de la vida tranquila, Wagner sufrió frecuentes achaques aquel invierno, en especial la amenaza de las crisis de asma. El 19 de noviembre tuvo la alegría de recibir la visita de su entrañable suegro: Franz Liszt, a quien ya había rendido público homenaje durante el Festival de 1876.


    Una semana antes de morir, su gondolero, Luigi Trevisano, le llevó hasta el nuevo cementerio de San Michèle. Al regresar de aquella isla de los muertos, el gondolero le preguntó si le había gustado el paseo, y respondió: “Mucho. Pronto reposaré yo también en un sitio tan tranquilo como éste”.


    El día 13 de febrero de 1883, hacia las dos de la tarde, una crisis cardiaca le desplomaba sobre la mesa de su escritorio mientras escribía un ensayo Sobre el elemento femenino en la naturaleza humana.


    El gran artista dejaba este mundo en aquel palacio veneciano, desde donde sus restos serían trasladados a Alemania y recibidos con los honores que se tributa a un héroe nacional.


    Ricardo Wagner, el poeta, filósofo, místico, dramaturgo, escenógrafo, genio mítico y delirante, hubiera pasado a un humilde rincón en las historias de la literatura alemana si no hubiera sido por la música.


    Su inspiración musical, de una emoción, belleza y majestad incomparables, sobrevuela los defectos e ingenuidades literarias propios de la época. Sus motivos-guía, desarrollados hasta lo infinito con intuición casi mesiánica, tejen con maestría el complejo entramado de sus dramas musicales.


    

  


  
    Vuelta a Wagner


    Julio Caro Baroja


    | 13/02/1983 |


    El 13 de febrero de 1883 murió Ricardo Wagner, sin cumplir los setenta años. Debía estar muy gastado, según testimonio de D’Annunzio en una novela en que se refiere a él de modo hiperbólico. El que escribe ha sido poco dannunziano en su juventud ... Ahora resulta que le gusta leer, a veces. los versos del Príncipe de Monte Nevoso. Resulta también, que a la edad misma en que Wagner agonizaba, es bastante wagneriano, cuando de joven tampoco lo era. Algún pensador original de los muchos que hay en España, ante esta confesión podría decirle rotundo: –Es que usted se estará volviendo fascista. Pues no señor. No tuve inclinaciones de ese tipo en la juventud, en que era fácil tenerlas (incluso por la cuenta que le traía a uno) y no las tengo en la vejez. El fascismo me interesa como algo que ha sido fundamental en la vida de los hombres de mi generación y nada más. Pero vamos al grano.


    Yo he llegado a conocer bien a españoles de los nacidos hacia 1860 que eran wagnerianos furibundos, anti-italianos en música, de los que despreciaban el bel canto y creían que Donizetti era una especie de tonadillero (conste ahora, también, que he sido donizettiano hasta las cachas y que sigo siéndolo). Aquellos wagncrianos del Real y del Liceo de 1890 se conocían los leitmotiven de Wagner al dedillo, estaban en la gnosis, en el secreto, y miraban con desprecio al que juzgaba que cosas como el coro del primer acto de Lucrezia Borgia es algo que está muy bien. No ser wagneriano, para ellos era como tener una enfermedad secreta que no se quiere reconocer, o un vicio inconfesable. Se parecían a las beatas que, de los que no van a misa, dicen: –Por algo será. Algo malo, claro es.


    Yo he vivido en ambiente de discusión. Parte de mi familia era wagneriana. Parte antiwagneriana. Mi abuelo Serafin Baroja y mi tío Pío eran los más hostiles, sobre todo a la simbología y esoterismo de los wagnerianos. Mi madre y mi tío Ricardo tenían mucha más afición a Wagner. El caso es que el caso Wagner podía seguir siendo un caso a discutir en una familia española de 1920, cuando ya por aquí empezaban a percibirse los efectos de la música francesa postwagneriana.


    ¿Por qué? Todos sabemos que en Wagner hay que distinguir entre el músico, el poeta, el crítico y teórico del Arte, el filósofo y hasta el escenógrafo y el empresario. Los wagnerianos españoles, algunos de los cuales sabían alemán (otros fingían saberlo) adoraban, no sólo la música sino también la literatura del maestro y conocían todo lo que se puede conocer acerca de Telramondo, el motivo de la espada, el cisne de Lohengrin y demás elementos de sus óperas. A los antiwagnerianos todo esto más bien les aburría. Y llegaban a irritarles el dragón de Sigfrido, la cabalgata de las pobres coristas haciendo de Walkyrias y las longitudes de Parsifal. Sobre su estreno en Madrid, bajo la batuta creo que de Mancinelli (al que Wagner mismo llamaba el Garibaldi de los directores de orquesta) hay una anécdota estupenda del wagneriano más encarnizado y combativo que he conocido: Don Telesforo de Aranzadi, al que –por cierto– Wagner recibió durante un festival de los últimos en que estuvo presente. Pero el caso es que el dragón, el enano y el yunque molestaban a hombres como mi tío Pío, tanto como creo que le indignaron a Tolstoi cuando asistió a una representación de Sigfrido.–Todo eso no es más que quincallería barata, decía mi tío. Y si había que apoyar el argumento con razones sólidas, ahí estaba el testimonio de Don Federico Nietzsche.


    Dejemos los leitmotiven, la escenografia, el atrezzo. Otros aspectos del pensamiento de Wagner eran poco conocidos en general. Alguien ya había hablado de la influencia que sobre él había ejercido Schopenhauer, de sus ideas acerca de “la redención por el Amor” y de otras cosas por el estilo, que también hacían pasar a Wagner por una especie de artista decadente y morboso. Esto parece que tenía efectos secundarios en el público. Efectos que, además, estaban en contradicción con lo que después empezó a significar.


    De su vasta obra escrita de carácter teórico y crítico, aquí se sabia aún menos. Pero hacia 1930 y después, hasta la guerra, empezaron a recibirse reflejos de ella, en la forma más imprevista. Resultaba ahora que Wagner era el músico nazi por excelencia, una especie de pangermanista furibundo, enemigo sistemático de “todas las músicas que no fueran la alemana y sobre esto apóstol del antisemitismo. Estas ideas se fundaban más en la consideración del fervor público que demostró Hitler por el músico, que en la lectura de sus escritos en los que, ciertamente, no quedaban bien los músicos judíos de su época, se hablaba mal de Rossini y se daban gracias a Dios por ser alemán y compatriota de Carl Maria Von Weber: como si los que no somos alemanes no pudiéramos tener capacidad para gozar con las obras de este genio romántico. En esta época se llegó a la miseria mayor en la historia del caso Wagner. Ser wagneriano era sinónimo de ser fascista. Ser antiwagneriano, sinónimo de ser hombre de izquierda y hasta francófilo. Pese a que Wagner vivió desterrado de Alemania bastante tiempo por haber sido entusiasta de la revolución del 48 en lo cual no seguía precisamente a Schopenhauer. De este nivel bajísimo hemos de arrancar para ascender, otra vez, a alturas.


    Tenemos que eliminar a Wagner poeta, critico, teórico del Arte, filósofo, empresario y escenógrafo. Tenemos que eliminar incluso a Wagner como hombre, aunque nos quedemos con la idea de que fue apasionado, enamoradizo, soberbio y despilfarrador, sujeto a odios fuertes y a amistades profundas. Pero saber un detalle más acerca de su vida azarosa y complicada, no nos va a servir ahora para nada. Lo único que podemos hacer en la soledad, sin teatros, decoraciones, dragones, enanos y cabalgatas (porque todo esto no nos acompaña) es preguntarnos: –¿Por qué me gusta oír en un disco el final de Los maestros cantores o Los encantos del Viemes Santo o el coro de las hilanderas del Holandés errante o el raconto de Lohengrin. La respuesta tiene que ser de Perogrullo: –Porque son creaciones hermosísimas. Lo demás es lo de menos. El andamiaje filosófico o literario que utilizó Wagner para llegar a estos resultados es importante de considerar: pero resulta claro que otros, utilizando andamiajes parecidos, no han hecho nada. Cada cual, en su soledad, lejos de ambientes y escenarios wagnerianos y haciendo caso omiso de filias y de fobias puede volver a Wagner y preguntarse: –¿Qué encuentro yo aquí? No la elegancia, la finura, la tristeza encubierta de Mozart, ni la turbulencia y los contrastes de Beethoven ni el sentimiento de lo natural de Weber, ni la alegria de Cimarosa, ni el dramatismo individual de Verdi. Aquí hay también expresión de pasiones pero generalizadas, de sentimientos colectivos, de nostalgias del pasado, de ansias amorosas insatisfechas. Wagner refleja, mejor que nadie, el alma de las multitudes en términos musicales. Es lo más lejano a un italiano irónico e individualista como Rossini: por lo tanto, lo más alejado que cabe del antiguo régimen. Es medieval y moderno: dos cosas muy compatibles en suma. Dos cosas poco cómodas con frecuencia. Pero él vivió así, en la incomodidad y el conflicto: por eso sigue siendo un caso único.

  


  
    Fuerte polémica en Austria en torno a la conmemoración del centenario de Wagner


    Hermann Tertch


    Viena | 15/02/1983 |


    La celebración, el domingo pasado, del centenario de la muerte de Richard Wagner ha desatado en Viena una fuerte polémica y duros enfrentamientos verbales entre los partidarios y adversarios del compositor. Durante una lectura matinal en la ópera de Viena del texto de Los maestros cantores de Nurenberg, Marcel Prawy, autor de una biografía y ferviente admirador del genio de Bayreuth, criticó duramente los ataques a Wagner aparecidos en la Prensa alemana y en la austriaca en los últimos días y rompió ostentosamente la focotopia de un artículo del conocido crítico literario vienés Hans Weigel.


    El texto de Weigel, publicado recientemente en el diario muniqués Merkur, definía a Wagner como “el sarampión de los aficionados a la ópera”, “fase que hay que pasar en la infancia, pero que en la madurez es insoportable”. Según Weigel, que no escatimaba improperios contra el compositor, los Maestros cantores es una obra aún pasable, pero Parsifal es un somnífero insufrible.


    El gesto de Prawy ante una audiencia que llenaba la sala, y en la que se encontraban, además del canciller austriaco, Bruno Kreisky, y el director de la Opera, Loren Maazel, muchos profesionales de la ópera, provocó reacciones encontradas, que demuestran la gran carga emocional que aún arrastra la polémica en torno a Wagner Mientras la mayoría aplaudía entusiasmada y se escuchaban gritos de bravo, otros espectadores guardaban silencio, y alguno incluso optó por dejar la sala. El hecho de que tanto Weigel como Marcel Prawy sean judíos no ha hecho sino enconar el conflicto.


    “Ritual del odio”


    El antisemitismo de Richard Wagner, autor de un panfleto titulado Los judíos y la música, y ya utilizado como bandera de la lucha aria contra el judaísmo por la propaganda del Tercer Reich, es uno de los factores extramusicales más discutidos de su obra. Así, el diario vienés Die Presse ha calificado el suceso del domingo como “la imitación de una práctica nacionalsocialista de un judío contra otro”, y acusa a Prawy de realizar ante el público un ritual del odio.


    El diario critica duramente al director de la Opera, Loren Maazel, asimismo judío, que no intervino para evitar o condenar la destrucción del texto de Weigel, a pesar de su notoria costumbre de tachar de actitudes antisemitas todas las críticas que recibe en su gestión como dirigente de una de las principales óperas del mundo.


    Respecto al incidente, Weigel ha declarado a la radio austríaca que “el haber estado presente de alguna forma en la celebración del centenario de la muerte de Wagner es un broche de oro para su carrera como enemigo de la obra wagneriana”. Según Weigel, la obra de Wagner “destila el carácter despreciable de su autor”.


    Marcel Prawy, por su parte, ha pedido disculpas por su arrebato al romper el texto del crítico antiwagneriano, pero insiste en condenar los ataques que, en el centenario de su muerte, se han publicado contra Wagner, “un hombre que con su magistral obra ha legado tanta belleza y arte a todos los pueblos, países y razas”.


    

  


  
    El holandés errante, psicopatología de un director de escena


    Eduardo Haro Tecglen


    | 26/03/1983 |


    Rara astucia del director de escena alemán Gerhard Klingenberg para conseguir que El holandés errante, de Wagner -que hoy cuenta con su última representación en la temporada del teatro de La Zarzuela de Madrid-, sea otra obra -un poco suya- sin dejar de ser exactamente la misma: todo era un sueño, y no un mero sueño arbitrario, sino freudiano, de la desdichada Senta -la muchacha enamorada del fantasma-, que refleja su condición social, el problema sexista y una cierta angustia cósmica.


    Hay una patología del director de escena que puede estar compuesta de un cierto mesianismo (redimir al teatro del texto), de una megalomanía, de una especie de complejo de Prometeo (robar el fuego sagrado). Naturalmente, no afecta a los directores lúcidos, inteligentes; a los que, de entre ellos, hay de geniales, de creadores con talento, ni a los decididamente humildes. Es una enfermedad profesional que no afecta a todos, pero sí a muchos. Es un poco, distinta de la vieja cuestión de las adaptaciones -¿se debe o no retocar a los clásicos?- y de la condición del teatro. como presente absoluto, aunque esté presente en ella. Se trata de hacer otra cosa distinta del original y, si es posible, contraria: una obra de director y no de autor. No se suele respetar en el teatro ni siquiera a los grandes monstruos sagrados: Calderón o Shakespeare.


    Monstruo sagrado


    El problema se plantea de otra forma cuando el monstruo sagrado es de tal forma intangible que el director patológico no puede humanamente cambiarlo. Wagner, por ejemplo, y concretamente en este ejemplo de El holandés errante en Madrid, por Klingenberg, que en su tierra tiene amplio crédito (se le considera, sobre todo, un especialista en Shakespeare). No puede tocar una nota de la partitura divinizada ni una letra de su ajustado texto. Todo consiste -y ahí está. su rara astucia, su raciocinio delirante- en introducir leves retoques en la acción.


    Se sabe la historia de El holandés errante o, por otro nombre, del Buque fantasma. Es una leyenda europea y, sobre todo, nórdica, relativamente reciente, del siglo XIX: un marino condenado a navegar eternamente hasta que una doncella le redima. En 1812 se llama Van der Decke y su manía es la de rodear el cabo de Buena Esperanza hasta el día del Juicio Final; en 1841 es Barend Fokke, pactante,con el diablo. Hay quien encuentra antecedentes en Os Lusidas, de Camöens -donde hay un espíritu del Cabo que se alza ante Vasco de Gama-, y, entre una serie de obras literarias, un poema de Heine, que es el que inspira a Wagner. El tema de la redención del condenado por la doncella es antiquísimo; en la ópera, Senta renuncia a su amor terrenal para cumplir esta obra pía.


    La astucia de Klingenberg está, como queda dicho, en que todo es un sueño. Senta, en la sala de su casa, sueña la leyenda: está, por tanto, físicamente presente en un butacón, dormida y, por tanto, muda; mientras se encuentran el buque de su padre y el del holandés, sueña con las joyas, con la condena y con la redención. Hay, evidentemente, en la obra de Wagner un cierto componente onírico (con respecto a ésta, lo señalaba Beaufils: “...Una cadena de sueños: sueño del marinero, al término del cual aparece el barco maldito; sueño de Senta, que termina con la aparición del capitán fantasma; sueño del pálido prometido, Eirk, que duplica y refuerza el de Senta...”, de lo cual los tratadistas deducen la entrada de lo irreal en el teatro de Wagner), pero que de ninguna manera contiene la apreciación de sueño total y de que no ha pasado nada que introduce Klingenberg. Lo que ha pasado, según él, es otra cosa. Freudiana. Porque la teoría de Sigmund Freud es muy cercana a la esfera intelectual de Wagner (muerte del Wagner, 1883; nacimiento de Freud, 1856; Freud, judío fundamental, comenzó a trabajar como neurólogo tres años después de la muerte de Wagner, ario emblemático). Las mujeres de la costa -entre ellas, Senta- están destinadas a una vida solitaria y triste (los hombres viven en el mar); tiene una mente neurótica que compensa su frustración con el deseo de redimir. no muere en la realidad, sino en el sueño, como una manifestación de su propio deseo de morir. No es víctima de un histerismo sobreexcitado, sino de una profunda tragedia humana.


    A pesar de su astucia para ser él el autor, en lugar de Wagner, Klingenberg se ve obligado a unas, terribles contracciones escénicas para lograr su propósito. Senta tiene que estar dormida todo el primer acto; aparece y desaparece movida por una carra que le da aspecto de inválida; la atmósfera se tiene que hacer irreal por medio de unas transparencias que deforman todo el decorado del segundo acto y hacen flotar el retrato del maldito holandés; como al final se le acaba la partitura, tiene que precipitarse a las transparencias dé redención y a empujar velozmente a escena a Senta, todavía dormida. A cambio de eso, no tiene tiempo de preocuparse del movimiento de los personajes -Senta y el holandés, en posición de firmes durante el dúo del acto segundo; la aglomeración de coros y figurantes- porque ya se sabe cuál es la frase peyorativa para definir al director: un guardia de tráfico en el escenario. Y Klingenberg no quiere ser eso. Prefiere dejarse llevar por la psicopatología del director de escena: él mismo es el personaje freudiano que proyecta sobre Wagner.


    

  


  
    Analizan en Santander la influencia de Richard Wagner en la mentalidad europea


    Víctor Gijón


    Santander | 9/09/1983 |


    El profesor de música de la Universidad Autónoma de Barcelona, Francesc Bonastre, participante en el seminario que sobre Wagner y la ópera europea de su tiempo se celebra en la Menéndez Pelayo en Santander, estableció dos etapas de la influencia del compositor alemán en Barcelona, ciudad a la que calificó de “wagneriana”. El conferenciante explicó que Wagner entró en España a través de Cataluña, donde primero se tradujeron al catalán algunos de sus libretos.La evolución e influencia de Wagner en la cultura catalana se produce, según el profesor Bonastre, en dos etapas cronológicamente diferenciadas. Una inicial, que comienza en 1862, con el estreno en Barcelona de Tanhäuser y que culmina con las composiciones de la obra Los Pirineos, del compositor catalán Felip Pedrell, en 1891 y la segunda parte de la creación de la obra histórico-épica de Pedrell y desemboca en la gran eclosión wagneriana de los años veinte en Barcelona, con la creación del Orfeó Catalán, como reacción a los coros obreristas de Clavé. Para Bonastre, el “wagnerismo fue un factor de integración cultural en Cataluña”, tanto en cuanto a la música como el arte o la arquitectura, destacando el reflejo de las ideas y simbolismo de Wagner presentes en el Palau de la Música de Barcelona, obra del escultor Domènech i Montaner. La influencia de Wagner en Cataluña fue seguida por el conferenciante a través de la obra de Pedrell, cuyo nacionalismo resaltó.


    La figura de Wagner así como su influencia en la ópera europea de su tiempo, centra los debates del seminario iniciado el pasado lunes en la Universidad Internacional en el palacio de la Magdalena, de Santander. Federico Sopeña, musicólogo y director del seminario, precisa que la inclusión del estudio del compositor alemán parte de una iniciativa del rector de la UIMP, Santiago Roldán, y de la necesidad de “integrar la música en la Universidad, algo que vengo reivindicando desde hace 40 años”, precisó Sopeña, “para lograr que el intelectual deje de ser sordo para la música, lo que no se logra con la introducción de asignaturas, sino con la creación de un ambiente”.


    Para Sopeña, que reconoce la “honda y revolucionaria influencia” de la música de Wagner en la mentalidad europea, es manifestar el desacuerdo que ha supuesto, en algunos momentos, el wagnerismo y, en algunos casos, hasta religiosa”. Se refirió, en ese sentido, a la identificación del compositor alemán con el totalitarismo por parte de algunos intelectuales, citando expresamente a Ortega y Gasset, que llegó a calificar a Wagner de Bismarck, a lo que se une la utilización que de aquél hace el nazismo.


    La identificación de Wagner con el nazismo alemán, presente hasta tiempos recientes, parte de la desmesurada admiración de Hitler por Wagner, cuya ópera Tristán e Isolda dicen que llegó a escuchar 32 veces durante su vida, así como de la protección que la propia familia del compositor dio al dictador alemán antes de su llegada al poder. Una vez el nazismo triunfa, los festivales de Bayreuth se convierten en un acto ritual wagneriano. “Cuando veía a la masa subir hasta el festival con estandartes nazis y seguir el texto de la ópera en unos libros parecidos a un misal”, recuerda Sopeña, “alguien me preguntó si en España no había algo igual, y contesté que sí, que en el Cerro de los Ángeles, lo que me valió la irritación de las autoridades eclesiásticas de entonces”.


    Entre las conferencias pronunciadas en el seminario destaca la del director de la revista Ópera Internacional, de París, Serge Segalini, quien analizó la ópera Carmen, de Bizet, destacando la sugestión que la ópera produjo en Nietzsche y en Wagner. La idea de que Bizet toma como leit-motív para asignar al destino trágico de Carmen un tema musical que se desarrolla a lo largo de los cuatro actos, fue calificada por el conferenciante como la “aplicación de un modo de hacer fielmente wagneriano”. Por su parte, el catedrático de Música de la Universidad de Oviedo, Emilio Casares, analizó en profundidad la ópera Boris Godunov, del compositor ruso Musorgski, músico cuya obra, en opinión de Sopeña, se sitúa como tercera vía entre la ópera italiana y la wagneriana.

  


  
    Notas para una iconografía wagneriana


    Joaquín Arnau Amo


    | 08/12/1983 |


    Richard Burton / Wagner acudió a la cita con el televidente un lunes tras otro hasta esta semana en el noble empeño de evocar y dar a conocer la legendaria figura del genial músico decimonónico. Wagner es legendario por voluntad propia: él mismo nos cuenta, tras su peripecia de Rienzi -el trabajo inmaduro de su juventud-, su propósito de abandonar definitivamente el terreno de la historia “para instalarse en el de la leyenda”. Luego, la leyenda -desde El holandés a Tristán- derivará en mito -el Nibelungo-, y el mito, en rito -Parsifal-. Pero lo que Wagner quiere para la vida de su teatro lo quiere asimismo para el teatro de su vida, y así, su vida legendaria se prolonga en el mito wagneriano y cuenta con su rito anual, Bayreuth.La serie que protagonizó Burton, sin embargo, elude las últimas consecuencias de la leyenda -el rito y el mito- y se remonta a la legendaria vida del músico. Una interpretación de primera clase -la de Burton en particular-, unos escenarios escogidos, una ambientación esmerada y una puesta en escena grandilocuente son algunas notas sobresalientes de esta producción. Todo ello viene servido en la lujosa bandeja de la música del autor, aparejada por un wagneriano ortodoxo y certero: Solti.


    Intuición del fraude


    Pues bien, el monumental despliegue de medios y cuidados deja en el mediano conocedor de la obra musical wagneriana la incómoda intuición de un fraude. Y no se trata de la decepción que, sin duda, causa una opción desmitificadora o desritualizadora a aquellos que acarician el mito e incluso practican el rito. Que Wagner se muestre incorregible faldero y pesetero no es cuestión de este lugar. La distorsión viene por otros derroteros y es más grave.Si se acepta -y parece unánime- que Wagner es un músico, y un músico de talla descomunal, es obvio que su música ofrece una vía privilegiada para penetrar en lo íntimo de su persona, compleja por demás, intrincada y en verdad laberíntica. Claro que la música no lo es todo; pero no es menos claro que, en un músico de tal envergadura, la música es el filtro de todo lo demás.


    Si se supone que el televidente medio conoce esa música, evidentemente se supone mal. Pero no se supone cuando la música se sirve con abundancia y pulcritud técnica. Ocurre, sin embargo, que se sirve con torpeza, mal elegida y descolocada: se equivoca y equivoca. Lo cual hace sospechar un error fundamental de estrategia: la música no ha sido tenida en cuenta para este entendimiento de Wagner. De ahí la causa del malentendido.


    El malentendido corresponde a la iconografía, porque la música de Wagner obedece a una precisa iconografía -los leitmotiv- ampliamente estudiada y en ocasiones grotescamente degradada. Menos manida y por ello más prometedora es la iconología que -utilizando términos de Panofsky- aquella iconografía permitiría llevar adelante.


    Una cosa es la identificación consciente y estricta de los motivos -la espada, por ejemplo, o el arco iris que conduce a la Valhala-, esto es, la iconografía, y otra, los secretos enlaces entre motivos alejados en apariencia, que cabe desvelar en una operación de psicoanálisis paralelo y cuya sustancia puede ser reveladora de zonas oscuras del genio, esto es, iconología, y en este sentido son iconológicas algunas admirables observaciones de Thomas Mann acerca de algunos personajes wagnerianos.


    Pero Panofsky nos advierte que una iconología seria sólo puede fundarse sobre una sólida y amplia iconografía: el resbalón iconológico está permitido porque es inevitable; la confusión iconográfica, en cambio, se puede y debe evitar.


    Pues bien, de esa intolerable confusión adoleció la serie Burton/Wagner, concebida acaso de espaldas a una erudición, farragosa en ocasiones y pedante si se quiere, pero ineludible por rigurosamente pertinente. Si se quiere entender a Wagner -y es preciso entenderlo para darlo a entender- conviene tener noticia de sus intenciones. Luego, conocidas éstas, se podrá alcanzar más allá de las intenciones para otear el horizonte incierto de lo que hizo desde la segura atalaya de lo que quiso hacer. Pero la ignorancia de una iconografía musical precisa borrar las huellas encaminadas al buen entendimiento de un músico.


    Un ejemplo puede ilustrar alguno de tales errores. En la serie, Richard Wagner comparte con Hans von Bülow y Cosima Listz una mesa. Von Bülow se ausenta un momento y Cosima y Richard se miran en silencio. Todo el mundo se barrunta lo que pasa en lo secreto de sus interiores, pero nadie conoce la cualidad justa de esa pasión naciente. En ese momento, la música, vehículo propio de comunicación para uno de nuestros dos interlocutores mudos, sería un indicador precioso.


    La música acude, por cierto; pero acude despistada y nos despista, porque nos hace oír el motivo del yelmo mágico que utiliza el enano Alberich para azotar sin ser visto a sus compatriotas nibelungos y para encarnar el cuerpo ora de un dragón, ora de un sapo. Tal motivo es misterioso y oscuro sin duda, pero de ningún modo revela la naturaleza del sentimiento que despierta la vecindad de Cosima en el ánimo de Richard, tal y como el propio Richard lo ha vertido en música cientos de veces. Es posible que la música del yelmo evoque en el analfabeto wagneriano cierta atmósfera de misterio, pero lo cierto es que un despropósito iconográfico de ese calibre nada dice de cómo Wagner apercibe y comunica un amor que despierta, y, lo que es peor, dice una cosa por otra.


    Ese baile iconográfico que se produce a cada paso de la serie indica que la música ha sido escogida y distribuida de acuerdo con estereotipos de un consumo abstracto e indiscriminado -lo misterioso, lo lírico, lo violento, etcétera- propios para una iconografía publicitaria vigente en todo lugar y por poco tiempo. La música ha sido asumida al margen del músico, cuando el único modo honesto de conocer al músico pasa por su música. Y esto es así tanto más cuanto el músico es más grande.


    Deshonestidad radical


    Ésta es la deshonestidad radical del producto y la verdadera causa que hace irreconocible a este Wagner/Burton, pese al gasto y al esfuerzo. Si el maestro levantara la cabeza, acaso se doliera menos de la exhibición de sus muchos trapos sucios que del rompecabezas de su música trastocada.Es aún reciente el paso por la pequeña pantalla del Nibelungo en la versión, escandalosa en su día, de Boulez/Chereau. Más de un crítico lamentó que la re-lectura de Wagner nos llegara antes que su lectura y que su heterodoxia se diera a conocer a los que ignoran -mayoría- su ortodoxia –entre otras razones, porque la heterodoxia se entiende sólo desde la ortodoxia–.


    Pero, aparte el fabuloso atractivo que supuso para muchos amigos de la música y del teatro el disfrute hogareño de una tetralogía a todas luces histórica, es importante reconocer que la pareja francesa -director de orquesta y director teatral- establece su iconología particular de la pieza wagneriana sobre la base firme de una iconografía correcta –como no pudo ser menos en el ámbito de Bayreuth–.


    Es lícito que Wotan vista de frac –iconología– siempre y cuando porte la fatal lanza -iconografía-. Releer es propio de estudiosos; no leer, de analfabetos.

  


  
    1984

  


  
    Paseo editorial por el centenario de Richard Wagner


    Agustí Fancelli


    | 15/01/1984 |


    Se nos fue el año del centenario Wagner (1813-1883), y con él, una magnífica ocasión para ponernos al día en la ingente bibliografía wagneriana, tan menguada en versiones castellanas. Habrá que esperar al bicentenario del nacimiento, en el 2013, a ver si hay más suerte.


    Una excepción digna de todo mérito en un panorama por lo de más bastante desolador es la reciente biografía de Martin Gregor-Dellin, Richard Wagner, publicada por Alianza Música (dos volúmenes, 757 páginas). Se trata de una auténtica avis rara en la bibliografía wagneriana en castellano, pues la versión alemana es solamente de 1980. Que sepamos, existe tan sólo un antecedente entre nosotros de una traducción tan oportuna, que aparezca al cabo de tan poco tiempo de haber sido escrita: El drama wagnerià, de Houston Stewart Chamberlain, publicado por Joaquim Pena en 1902, cuando el original estaba aún caliente. Gregor-Dellin ha elaborado esta documentada biografía jugando con una importante baza a su favor que le permite superar anteriores consagrados trabajos (en especial, los de Ernest Newman y Robert Gutman): la de ser editor y comentarista de los Diarios de Cósima Wagner. Dichos diarios habían permanecido encerrados en una caja acorazada de un banco de Munich por expresa voluntad de la hija de Cósima y Wagner, Eva, quien había puesto la condición de que no fueran publicados hasta después de 30 años de su muerte, acaecida en 1942. Así pues, Martin Gregor Dellin ha contado con un material precioso que anteriores biografistas no pudieron conocer por razones legales. Con todo, Ángel-Fernando Mayo Antoñanzas, prologuista y traductor de la obra (magnífica traducción la suya muy en la línea Alianza), se pregunta si realmente podemos pensar que nos hallamos ante la biografía definitiva de Wagner: su respuesta no es afirmativa porque no puede serlo. Gregor-Dellin simpatiza demasiado con el personaje estudiado para poder dar un punto de vista totalmente crítico. La pregunta que por nuestra parte planteamos es si, tratándose de Wagner, por mucho que hayan aparecido absolutamente todo los manuscritos y fuentes de primera mano, cabe pensar en la obra definitiva. Mucho nos tememos que no. Lógicamente, este límite no quita que la biografía de Gregor-Dellin sea la más documentada que hasta la fecha existe y constituya un libro imprescindible para cualquier musicófilo, tan sólo fuera por la extensa bibliografía de más de 300 títulos que aparece en el segundo volumen.


    La biografía de Newman


    Otro título, aparecido hacia finales de 1982 con claras intenciones conmernorativas, es Wagner, el hombre y el artista, del crítico y musicógrafo inglés Ernest Newman (1868-1959), publicado por Taurus (435 páginas). La edición puede considerarse el clásico ejemplo de la traducción que llega a destiempo, 60 años después de que su autor revisara y ampliara una primera versión que data nada menos que de 1914. Newman constituye una incuestionable piedra de toque en los estudios wagnerianos de segunda generación, pero no precisamente por esta obra, sino por La vida de Richard Wagner, en cuatro volúmenes aparecidos entre 1933 y 1946, aún hoy inéditos en España. El importante límite de Newman es que no llegó a conocer los diarios de Cósima, pero supo suplir esta laguna consultando una enorme cantidad de documentos, algunos de los cuales hoy inasequibles. Su trabajo arrancó de la extensa biografía de Carl Friederich Glasenapp, el cronista oficial que aún conociera a Wagner y vino a poner orden -el orden del dato histórico- en lo que hasta ese momento no eran más que trabajos no por muy serios -algunos de ellos, no todos - menos tendenciosos. Esta línea de estudio aparece ya en Wagner, el hombre y el artista, pero culminaría sólo en su último trabajo: una lástima no haber aprovechado el centenario para publicarlo.


    El barítono Fischer-Diskau


    Edición conmemorativa es también la obra del famoso barítono Dietrich Fischer-Dieskau, Wagner y Nietzsche, el mistagogo y el apóstata, editado por Altalena (colección Contrapunto, 1982, 250 páginas). El original alemán es de 1974: no nos quejaremos del ligero retraso, teniendo en cuenta que anteriores trabajos de este cantante-autor (como el magnífico estudio biográfico de Schubert a través de sus liedern) aún no han visto la luz entre nosotros. Una obra ésta que vale la pena leer, pese al esfuerzo que requiere siempre abrirse paso en una mala traducción. Fischer-Dieskau es, además de un brillante intérprete, un finísimo analista. Ciertamente no hay que perder de vista el hecho de que no es la obra de un filósofo: no busquemos, por tanto, las razones profundas que llevaron a Nietzsche a un progresivo distanciamiento del pensamiento schopenhaueriano tan caro al maestro de Bayreuth, distanciamiento que estuvo en la base de la polémica entre los dos genios. Fischer-Dieskau es demasiado inteligente para adentrarse en terrenos poco familiares. Sencillamente, como intérprete wagneriano que también es, ha ido a documentarse, con pasión historicista, en torno a esta dificil relación entre los dos personajes, descubriendo más que al Nietzsche filósofo al Nietzsche compositor que escribía música para poemas de Lou Andreas Salomé y al pensador clarividente que conocía ante literam los peligros del germanismo estrecho que Wagner representaba para sus seguidores. A lectura concluida, la impresión que queda es que, antes de pensar en la publicación, Fischer-Dieskau ha querido darse a sí mismo una razón del porqué de tanta ideología en la música que él mismo interpreta. Nietzsche, desde su atormentada relación con el autor de Tristán e Isolda, ofrece, sin duda, una primera sólida respuesta.


    El capítulo de traducciones se cierra con tres títulos más: Los maestros cantores, texto de la ópera con comentarios publicado por Daimon (1982); El holandés errante, texto bilingüe con introducción a cargo de Jorge Mota, de la editorial Huguin (1983), y Richard Wagner. Ideología (también de Huguin, 1983), de Houston Stewart Chamberlain (1855-1927), yerno de Wagner -estaba casado con Eva- y, como tal, en extremo subjetivo, pero cuyo trabajo tiene el interés documental del wagnerismo de primera generación, hoy por muchos aspectos superado.


    Editores de extrema derecha


    En cuanto a los libros, tan sólo dos pueden calificarse de producción propia. Por un lado, Richard Wagner y el teatro clásico español del matrimonio Jorge Mota-María Infiesta, que constituye el tercer título puesto en circulación por la editorial de nueva factura Huguin, vinculada a sectores de la extrema derecha. Jorge Mota ha sido el responsable de los dos primeros números de la revista neonazi Wagneriana, patrocinada por la organización CEDADE, cuyo objetivo principal es, en boca de sus promotores, “mostrar el paralelismo indudable que existe entre el ideal wagneriano de la religión de la compasión y el ideario nacionalsocialista, específicamente hitleriano” (sic). Richard Wagner y el teatro clásico español consiste fundamentalmente en una serie de citas entresacadas de los diarios de Cósima, en las que el maestro de Bayreuth. hace referencia, mayormente elogiosa, al teatro de Calderón, Cervantes y Lope de Vega. La obra hace gala de un wagnerismo visceral, vivido desde dentro. Valga como muestra la siguiente cita de la página 28: “Nosotros, autores de este libro, nos casamos en San Juan de la Peña. Fue en el mes de enero. En esa época, las temperaturas son muy bajas en el Pirineo aragonés. No había nadie. Sólo cinco personas, además de nosotros dos. Durante la consagración pusimos música de Parsifal; después paseamos por el bosque del Graal que menciona Wagner. Lo podemos asegurar: San Juan de la Peña es Monsalvat” (Monsalvat es el mítico lugar en que Wagner coloca a los caballeros del Santo Grial). Ante tanto misticismo y contundencia huelgan los comentarios.


    Como última novedad, reseñar tan sólo el libro Wagner i Catalunya, selección de textos (en catalán) de, entre otros, Millet, Maragall, Pena, Vives, Sagarra, Pahissa, Pla, etcétera, con abundantes ilustraciones, editado por las Edicions del Cotal sin que conste el autor de dicha selección. Un tímido, pero sincero, homenaje a Wagner enboca de sus primeros admiradores en Cataluña.

  


  
    Detractores y entusiastas en el templo de Wagner


    El festival wagneriano de Bayreuth (República Federal de Alemania) se inauguró el pasado 26 de julio con la representación de El buque fantasma, convertida en una parábola del sueño de Senta a lo Henrik lbsen, ante la presencia de altas personalidades de la política alemana e internacional. El más importante festival wagneriano del mundo, que congrega a unos 58.000 entusiastas del autor alemán (según cifras publicadas por el International Herald Tribune) de 70 países, prosigue hasta el próximo 29 de agosto en medio del clima de controversia y admiración que suele crearse en torno a este acontecimiento, en el que se celebra y se discute la obra de uno de los grandes genios de la música con una pasión edulcorada con una intensa vida social. En esta página se analizan los primeros montajes polémicos de este certamen histórico.


    Gonzalo Alonso Rivas


    Bayreuth | 07/08/1984 |


    Dice la tradición que todo aficionado a la ópera ha de visitar, al menos una vez, Bayreuth, y realmente quien no ha estado aquí no conoce a Wagner. Porque Wagner no sólo es música, es también una ideología y una forma de interpretación”. En Bayreuth se reúnen tradición e innovación. Por eso sus direcciones musicales y escenográficas suelen ser tan discutidas y dividen a los aficionados en dos bandos: detractores y entusiastas. Claro que hay un tercer bando no influenciable: el de la sociedad antiwagneriana de Bayreuth, que a modo contestatario cuenta con un no desdeñable número de socios hartos de Wagner y su música... o bien de no conseguir nunca entradas. Y es que a los nativos de Bayreuth les es imposible asistir al festival. El aforo del teatro se reparte casi en su totalidad en agencias extranjeras y alemanas fuera de la ciudad.


    Por ello resulta curioso, divertido y, a la vez, triste, ver que en la sección de anuncios por palabras de los periódicos, junto con la oferta y demanda de pisos, masajes y otros, se incluye un capítulo dedicado a la demanda de localidades para el teatro. Los precios no son disuasorios (9.000 pesetas lo más caro) pero no hay posibilidad de hallar una entrada ni pasando días y noches frente a la taquilla con un cartel de “ich suche Karten für...” (busco entradas para ... ), incluso con un rótulo indicando el número de dólares qué se está dispuesto a pagar.


    El pueblo de Bayreuth recibe al, visitante con una extraordinaria hospitalidad, ofreciéndole sus cuidadas y limpias casas cuando la capacidad hotelera queda desbordada. Ese pueblo se agolpa en la colina del Festepielhaus para ver llegar al presidente de su país, doctor Von Weizsacher, que, como viene siendo habitual, acude a inaugurar la temporada, y con él otros famosos de la política como el tan querido y temido Strauss, Genscher o Gaston Thorn, en medio de un lujoso show de Mercedes y BMW e impresionantes medidas de seguridad. Teatro dentro y fuera.


    Orquesta con bermudas


    Y allí se aglomeró medio Bayreuth, unos para curiosear a los famosos, otros para sufrir estoicamente sin descanso las dos horas y media de El buque fantasma (una de las óperas más cortas de Wagner), soportando la incomodidad de unas sillas de madera tipo feria de pueblo y el sofocante, calor. Pero, Wagner merece todo, y sin esos pequeños sacrificios el espectáculo perdería sabor. Luego vendrá el relax, paseando por los jardines o cenando en uno de los varios restaurantes del teatro: salchichas y chucrú de pie para los pobres y sofisticados platos franceses rodeados de velas y candelabros para los ricos.


    Claro, hay despiertos también aquí, unos acuden, con cojines para llevar mejor los duros asientos, y otros se cuelan a la cantina de artistas a fin de cenar con Wotan y Brunhilda y allí se llevan la desagradable sorpresa de comprobar como mientras ellos se achicharrán en el teatro, los miembros de la orquesta tocan en bermudas Y es que la orquesta del teatro no es visible para los espectadores por lo que es quizá la única del mundo que no guarda protocolo de vestimenta. Wagner, en 1872 construyó un teatro para sus obras a semejanza del de Epidauro en Grecia, en el que todo se halla supeditado a la acústica (véanse las sillas) o a la concentración (véase la invisible orquesta).


    El buque breve


    La obra que ha inaugurado el festival es el breve e italianizante El Buque fantasma. Lo más sobresaliente es, sin lugar a dudas, la original, inspirada y discutible escenografía de Henry Kupfer. Todo es un sueño de una Senta demente y obsesiva que durante la totalidad de la obra se mantiene én escena agarrando el portarretrato del Holandés y que al final se suicidirá por él, sin que se vea la redención por sitio alguno. Kupfer ha delsarrollado esta idea, que presenta otros muchísimos matices complementarios, en forma tal que parece como si Wagner hubiese escrito así el libreto.


    Será discutible, pero también es intachable la profundidad de la realización. Momentos como la aparición del buque fantasma, en el que el Holandés aparece encadenado a su destino y casi crucificado, o los coros del banquete, en un blanco que sugiere la fantasía de Senta, serán imborrables para el espectador.


    Waldemar Nelsson dirige con acierto, con tempos rapidísimos y dinámica italiana, la magnífica orquesta del teatro y el logrado plantel de intérpretes, entre los que sobresale Simón Estes, en el papel protagonista, siendo el primer hombre de color que ha cantado en Bayreuth uno de los personajes principales wagnerianos. Las ovaciones se prolongaron durante más de 15 minutos y es que, además, hay que justificarse la visita a Bayreuth.


    

  


  
    Las walkirias vuelan con cinturón de seguridad


    Gonzalo Alonso Rivas


    Baireuth | 07/08/1984 |


    Es éste el segundo año que en Bayreuth se representa la Tetralogía escenografiada por el director británico Peter Hall. Tras los devaneos innovadores de la pareja francesa Chereau-Boulez, se pretendió, con motivo. del centenario de Wagner, montar un Anillo naturalista y romántico, más fiel a sus ideas, y para ello se contrató al, equipo Hall-Georg Solti. Los resultados fueron y continúan siendo polémícos. Este año Solti, aduciendo un agotamiento físico, ha renunciado a participar en el festival, con lo que uno de los mayores atractivos del ciclo ha desaparecido, pues su sustituto, Peter Schneider, no posee la necesaria madurez para salir con brillantez del dificil empeño. Su dirección denota buena intención, pero falta de profundidad y matices. A pesar de los 28 ensayos de la orquesta con los que ha contado, su aportación es básicamente una lectura superficial de la partitura, aunque precisa en cuanto a afinación y homogeneidad orquestal. Debido a ser muy querido en este teatro, sus salidas a escena fueron recibidas con ovaciones mayoritarias, pero no faltaron las muestras de protesta de una parte del público, especialmente en La Walkiria.


    Sin embargo, es la escenografía de Hall el punto más atrayente y polémico. Muchos defectos del año anterior, principalmente los abundantes ruidos durante los cambios de cuadros, y la falta de colores en los horizontes, han sido eliminados. Ello supone un avance considerable, ya que el montaje es francamente complicado. Básicamente, toda la Tetralogía se monta sobre un plano móvil de enormes dimensiones. Ese plano sube y baja modificando escenas y ambientes. Momentos como la cabalgata de las walkirias se convierten en los más discutidos, e incluso provocan risas en algunos espectadores. Y es que aparecen sentadas sobre el mencionado plano, que surge en forma de nube de la parte superior del escenario para ir girando y descendiendo. Dado el riesgo que para las cantantes supone la considerable altura de éste, han tenido que sujetarlas con fuertes cinturones, que se desatan una vez que han aterrizado. Otro tanto acaece en el tercer acto de Sigfrido, al cambiar la escena por tercera vez introduciendo a la dormida (y suponemos mareada) Brunhilda en su roca rodeada de fuego mediante un giro de 180 grados del plano en cuestión. Otra escena discutida es el cuadro primero de El oro del Rhin, en el que la utilización de espejos permite ver a unas ondinas totalmente desnudas nadando realmente en agua, como si se hallasen en una pecera gigante. A pesar de la hilaridad que pueden levantar estas soluciones, hay que reconocer su valentía, originalidad y sobre todo ser únicas, en cuanto que exigen unos medios mecánicos y escénicos de los que pocos teatros pueden disponer. Sin embargo, no hay que engañarse ya que las innovaciones se centran únicamente en la técnica, puesto que el concepto escénico sigue siendo tradicional, algunas decoraciones incluso rutinarias (el acto primero de Sigfrido) y la dirección de actores prácticamente inexistente, lo que sí resulta grave.


    De los intérpretes de esta Tetralogía sólo quedan sin mácula la contundente Frika de Hanna Schwarz y la magnífica y matizada Sieglinde de Jeannine Altmeyer, pues al musical y lírico Sigmod Nisgern le falta potencia y redondez en los graves para el papel de Wotan y Hildegard Behrens no puede ocultar, a pesar de su extra ordinaria técnica, que su voz corresponde más a una soprano lírica de ancho cuerpo que a una dramática.


    Mención aparte merecen los tenores, auténtico problema actual en la ópera wagneriana, pues ni Siegfried Jerusalen ni Manfred Jung pudieron con sus papeles, y muy especialmente este último, quien, como el año anterior, expuso sus fallos, limitaciones e inhibiciones mediante un extraño y ya demasiado duradero e increíble virus que hizo que Sigfrido se representase prácticamente sin Sigfrido.


    Parsifal es otra de las obras en cartelera del presente año y nuevamente viene a ser la escenografía el punto más atacado. Friedrich utiliza dos paredes fijas, techo y lateral derecho, a modo de muro con nichos durante toda la obra, y en ellos sitúa a los Caballeros durante la celebración del Trial, mientras que Parsifal, Amfortas y Gurnemanz son los únicos en pisar el suelo del escenario, lo que da un aire un tanto deváido a la ceremonia.


    El segundo acto, en los dominios de Klindsor, es sin duda el más flojo, ya que ni decoración ni vestuarios salen de la vulgaridad. Justificaciones e interpretaciones son evidentemente y posibles, pero también la división de opiniones del público al término de la representación.


    Levine ha realizado su presentación en Bayreuth con este Parsifal y parece como si hubiera querido echar por tierra todas las ideas que preconcebidas hubieran existido sobre él, dirigiendo justo al revés: frente a exceso de sonoridad, abuso de pianos, frente a tempos de concorde, lentitud casi exasperante. Ello, a pesar del aire italianizante, ocasiona una clara falta de tensión, contraste y dinamismo. La interpretación vocal supera a las direcciones escénica y orquestal, porque Hoffmann, Estes, Sotin y sobre todo Wartrude Meier realizan una magnífica labor.


    Para el próximo año se acaba de anunciar una nueva producción de Tännhauser, con escenografía de Wolfrang Wagner y dirección orquestal de Sinopoli, que sustituirá a Los maestros cantores, la última de las siete obras que componen este año la oferta musical de Bayreuth.

  


  
    1986

  


  
    Europa, 1986


    Gabriel Jackson


    | 13/08/1986 |


    Cuando el sábado 2 de agosto sintonicé Radio 2, no fue en modo alguno la primera vez que esperaba escuchar una excelente retransmisión en directo del Festival de Mozart en Salzburgo o del Festival de Wagner en Bayreuth. Ni tampoco experimenté una viva emoción por el hecho de que ese día se emitiera la ópera de Wagner Die Meistersänger von Nürnberg (Los maestros cantores de Nuremberg).


    Me llegó entonces la voz de la locutora de la radio del Estado de Baviera dando el título de la ópera en alemán, francés, inglés e italiano; siguió luego la lista de las conexiones con Radio Moscú, Radio Tokio, Radio Corea y con las redes de emisoras de España, Portugal, Australia, Canadá y Estados Unidos.


    De repente sentí que se me puso carne de gallina en los brazos y que un hormigueo me recorría la espina dorsal. La ejecución del primer acto que siguió fue muy buena, pero no tan extraordinaria como para producir una fuerte reacción emocional. Me sorprendí más tarde al experimentar la misma reacción ante el anuncio ole los actos segundo y tercero en las diversas lenguas. Me di cuenta de que: mi reacción emocional no se debía tanto a la ejecución de la ópera como a los recuerdos que me evocaba y al contraste entre el Festival de Bayreuth de mi adolescencia, en la década de los treinta, y el Festival de Bayreuth de 1986. Cuando estudiaba bachillerato fui constructor de aparatos de radio de onda corta, y escuché por primera vez a las orquestas y los cantantes europeos en radios fabricadas por mí. Die Meistersänger era una de mis óperas preferidas, con su contenido humorístico y brioso. Sus conflictos no eran los de los villanos del Renacimiento, ni los de los dioses suicidas de Valhalla. Por el contrario, esta ópera era un himno de alabanza a la caballerosidad competitiva en el amor, en el trabajo artesanal y en la música coral. Existía en el libreto un elemento de chovinismo germano, pero yo prefería ignorar el nacionalismo de Wagner en favor de su consumada dramática y de su genio musical.


    Pero Wagner fue el compositor favorito de Adolfo Hitler. El dictador nazi, con la complaciente colaboración de algunos de los descendientes de Wagner, transformó el Festival de Bayreuth en una glorificación del racismo alemán y de las ambiciones imperiales. E hizo de Nuremberg, la ciudad de los Meistersänger, el emplazamiento del congreso anual del Partido Nazi. Mi padre, un ingeniero judío alemán que nunca había prestado mucha atención a su propia condición de judío hasta que se produjo la ascensión de los nazis, prohibió que en nuestro hogar se escuchase música de Wagner. Y durante muchos años, hasta más o menos 1970, yo no podía escuchar a Wagner sin acordarme del antisemitismo personal del compositor y de la casi destrucción de la civilización europea por las guerras megalomaniacas de Adolfo Hitler.


    Escuchando el pacífico y no polémico Festival de Bayreuth de 1986 recordé a tres grandes directores de orquesta wagnerianos de mi adolescencia: Bruno Walter, Arturo Toscanini y Wilheim Furtwängler. Bruno Walter fue muy querido en Alemania, tanto por su humanidad como por su maestría musical, pero era judío, y a las pocas semanas de llegar Hitler al puesto de canciller, en enero de 1933, se prohibió a Walter que dirigiera en Alemania. Arturo Toscanini ya había tenido graves problemas con el dictador italiano Mussolini por negarse a ejecutar el himno fascista en La Scala de Milán. Con la expulsión por Alemania de los músicos judíos, Toscanini se negó a actuar en Bayreuth. Furtwängler, apolítico, protestante, hijo de un famoso arqueólogo, y venerado director de la Filarmónica de Berlín, intentó durante dos años resistir la marea. Protegió mientras pudo a los miembros judíos de su orquesta, y luego ayudó a muchos a huir de Alemania. Insistió en tocar la música del “decadente” (a ojos nazis) Paul Hindemith. Pero se sometió en silencio a las demandas nazis de eliminar de sus programas al “judío” Mendelssohn (en realidad, devoto protestante hijo de un converso). Siguió dirigiendo en Berlín y en Bayreuth, en la creencia de que la confortación que podría prestar a la Alemania liberal silenciada era más importante que cualquier triunfe, moral o material que pudiera cosechar por irse al exilio. Tenía demasiada poca mundología para entender el valor de la propaganda obtenida por los nazis por el hecho de que continuara apareciendo en Bayreuth y de que pudiera ser involuntariamente fotografiado al lado de altos funcionarios nazis. Los juicios de desnazificación de 1946 suministraron amplio testimonio de los esfuerzos realidados por Furtwängler, con riesgo personal, para proteger a sus colegas judíos. Pero en el mundo anglosajón, y entre músicos antifascistas militantes, tales como Pablo Casals, a Furtwängler nunca se le perdonó realmente haber permanecido y actuado en la Alemania nazi. Hasta que, en la década de los sesenta, yo no tuve la experiencia personal de conocer a grandes intelectuales españoles que habían elegido compartir el destino de su pueblo bajo la dictadura en vez de vivir en el exilio, no fui capaz de apreciar en su totalidad el dilema de Furtwängler.


    Con la importante excepción de Wagner, todos los grandes compositores europeos modernos, desde Haydn y Mozart hasta Bartok y Prokofiev, han tenido una perspectiva internacionalista. Su inspiración melódica, como ocurre con Dvorak o Vaughn, Williams o Falla, podía ser claramente nacional, pero se trataba de un nacionalismo en el sentido de pluralismo cultural, de infinita diversidad humana, más bien que del nacionalismo agresivo, exclusivo, ocasionalmente predicado por Wagner y posteriormente aplicado de manera criminal por Hitler. Casi todos los grandes concertistas y directores han considerado también como un artículo de fe el que la música traspase todas las barreras nacionales y raciales. Los músicos occidentales reconocieron, y se congratularon de ello, la capacidad de sus colegas chinos, indios y japoneses, varias décadas antes de que sus respectivas naciones fuesen reconocidas como iguales por la mayoría de los europeos y estadounidenses. El jazz y la música pop, y las sambas brasileñas, tienen una audiencia internacional incluso más amplia que la música clásica europea. Pero el principio es el mismo: un lenguaje de emoción y energía estética que trasciende todas las fronteras lingüísticas.


    Volviendo a mi experiencia de la tarde-noche del 2 de agosto: antes de que acabara la ópera comprendí por qué me había sentido más afectado por los anuncios en varias lenguas que por el propio concierto. La ejecución de los Meistersänger había precipitado múltiples recuerdos contrastantes: el Bayreuth de Hitler; el largo malentendido del destino de alemanes decentes, como Furtwängler; la resonancia de los Meistersänger con mis propios ideales de amor, maestría en el oficio y música; la diferencia entre escuchar a Wagner de manera casi clandestina en mi radio de onda corta de fabricación casera, sintiéndome culpable, cuando era muchacho, y escuchar a Wagner producido en cuatro lenguas y radiodifundido a todo el mundo gracias a la cooperación internacional; finalmente, pues, la diferencia entre la Europa de temor y odio, dominada por Hitler, y la Europa democrática del Mercado Común de 1986.

  


  
    1987

  


  
    Un Lohengrin de Werner Herzog, estrella del Festival de Bayreuth


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 03/08/1987 |


    Por primera vez en la historia del festival wagneriano, un director cinematográfico ha llevado hasta el escenario de la verde colina una producción propia. El privilegio ha recaído en uno de los grandes del cine alemán, Werner Herzog, autor de películas como El enigma de Kaspar Hauser, Nosferatu o Woyzech. El pasado día 25, su Lohengrin inauguró oficialmente las representaciones de la presente edición del certamen, que concluirá el próximo 28 de agosto con la sexta representación de Los maestros cantores de Nuremberg.


    Ha hecho falta que el director alemán se estrenara en las lides operísticas fuera de su país para que Wolfgang Wagner, nieto del compositor y director del festival desde 1967, se arriesgara a hacerle la propuesta. Hace dos años, Herzog dirigió efectivamente en Bolonia la puesta en escena de Doctor Faust, de Ferruccio Busoni, hecho que le ha valido ahora para su presentación en Bayreuth.”Hasta ese momento, apenas si había asistido a una docena de representaciones operísticas”, ha declarado el director, quien, sin embargo, tanto en Nosferatu como en Fitzcarraldo, por no citar más que dos títulos, había dejado ya bien sentada su especial sensibilidad hacia el género lírico. Según propias manifestaciones, Herzog ha pretendido hacer tabula rasa de su experiencia cinematográfica para buscar efectos completamente operísticos.


    Pero el Bayreuth 87 no se limita a una única nueva producción. Según Matthias Theodor Vogt, jefe de prensa del festival, el hecho más destacable de la presente edición es que “incluye 30 representaciones que constituyen un conjunto unitario”. Para él, “no se puede hablar de una producción vedette destacada del resto, considerado menor. Que esta unidad en la programación se produzca 112 años después del primer festival me parece sumamente importante”.


    El resto del que habla Vogt está integrado por Parsifal (Daniel Barenboim, - Götz Friederich); Tristán e Isolda (Barenboim - Jean-Pierre Ponnelle, con el idolatrado Peter Hoffmann en el papel principal, quien, por cierto, el día del estreno llegó por los pelos hasta el final de la representación por una inoportuna indisposición); Tannhäuser (Giuseppe Sinopoli - Wolfgang Wagner); y Los Maestros Cantores de Nuremberg (con el danés Michael Schonvandt al frente por primera vez de la orquesta bayreuthiana en la veterana producción de Wolfgang Wagner).


    Ni qué decir tiene que para las 30 representaciones desde hace meses no se encuentra ni una sola localidad, repitiéndose el ritual de quienes, desde primeras horas de la mañana, montan guardia ante el adusto teatro con un cartelito colgado al cuello implorando una entrada sobrante. “El teatro tiene una capacidad para 1.925 espectadores, es decir, que por cada festival pasan aproximadamente unas 60.000 personas. Desde mediados de noviembre, que es cuando se cierra el plazo de admisión de solicitudes, la demanda supera normalmente por cinco a uno el número de plazas disponibles”, aclara Vogt. Dicho en cifras, cerca de 240.000 personas se quedan cada año con las ganas de poner los pies en el Festpielhaus.


    

  


  
    La objetividad ausente


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 5/08/1987 |


    Pretender ser del todo objetivos en la valoración cualitativa de las operas que propone a presente edición del festival bayreuthiano, cuando se asiste por primera vez a un acontecimiento de estas dimensiones, sería una presunción imperdonable. En primer lugar, por que no se trata de óperas, si no de dramas musicales, con toda la carga de subjetividad que un término de tan puras esencias wagnerianas implica. Y en segundo lugar, por que tales dramas se ofrecen en un edificio cuya concrección arquitectónica corresponde, en todo y por todo, a los planteamientos teóricos de quien lo mandó construir: un espacio en anfiteatro en el que la fiesta democrática de los amigos del compositor –así llamaba él a los partidarios de su estética en el escrito Une communication à mes amis, de 1851 -pudiera celebrase en toda su plenitud.La primera entrada en pianissimo de la obertura de Lohengrin llega irremisiblemente acompañada de la consciencia de que este lugar es diferente a cualquier otro donde pueda ofrecerse música: no por una actitud estúpidamente reverencial hacia un compositor que jamás la pretendió, sino por la sensación de que aquí el espectador recibe un trato diferente de amigo. Wagner no pidió adoración, y en este sentido marcó sus distancias respecto a los wagnerianos que han sido y serán. Pidió comprensión hacia su obra. Y a tal comprensión no escatimé, esfuerzos: fue un publicista único en sí mismo, divulgador incansable de sus propias ideas y organizador impenitente de sus propias representaciones. Y fue también arquitecto: el Festpielhaus representa en ese sentido el lugar idóneo para que, quien quiera acercarse de buena fe a su obra, pueda hacerlo en las máximas condiciones de idoneidad. Todo ello, obviamente, se constituye en un filtro de densidad insoslayable a la hora de valorar las obras.


    Cuando se habla del festival wagneriano, el listón se sitúa a la medida exacta que marcan las condiciones de trabajo exigidas por el nieto del compositor, Wolfgang Wagner: un mes de ensayos y permanencia en el festival por un mínimo de tres años. El resultado es el que aparece cuando se alza el telón.


    La producción de Werner Herzog de Lohengrin ha pretendido dar al drama un carácter de cuento, de fábula. Se ha valido de todos los medios técnicos a su alcance para provocar el ¡oh! de sus niños-espectadores: rayo láser entre nieblas carbónicas para la mágica aparición. del protagonista; escena inundada con agua real -¡y con olas reales!- en el segundo acto; ciclorama y diapositivas de fondo para conseguir sorprendentes sobreposiciones.


    Pese a haberlo negado su trayectoria cinematogrática, ha tenido una influencia decisiva: no en la utilización de los elementos señalados, que entran dentro de la tradición del nuevo Bayreuth, si no en cómo trabaja las luces: su sensibilidad a este respecto es la misma que la de la cinta de celuloide que configura su medio habitual de expresión.


    

  


  
    Regreso al lirismo


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 7/08/1987 |


    En una sala del Museo Richard Wagner, de Wahnfried, dedicada a los directores que han pasado por Bayreuth, puede leerse una curiosa comparación sobre la duración de las obras en las distintas interpretaciones. La máxima diferencia registrada se da entre el Parsifal de Arturo Toscanini, que acudió al Festpielhaus invitado por Siegfried Wagner en 1930, y el de Pierre Boulez de finales de los años sesenta: el primero dura exactamente una hora y nueve minutos más que el segundo.


    Tan abismal separación da cuenta de hasta qué punto la validez de Wagner ha dependido de la interpretación dada a su obra por cada época: en definitiva, si de una contemporaneidad wagneriana puede hablarse es en virtud de esta necesidad histórica inherente a la propia producción.


    En qué momento nos encontramos actualmente es algo que podrá valorarse, en todos sus matices, sólo desde la perspectiva que ofrecen los años. Pero hay razones para pensar que, en lo que podría calificarse como el pos-nuevo Bayreuth se está volviendo a un cierto equilibrio, a una recuperación del texto quizá durante demasiado tiempo ahogado por la voluptuosidad de la música.


    Un buen camino


    Tanto Peter Schneider, director de Lohengrin, como Daniel Barenboim al frente de Parsifal y Tristán, como el propio Giuseppe Sinopoli, de quien a priori cabía imaginar un Tannhäuser más exaltado, han dado pruebas en este festival de que el camino puede conducir a excelentes resultados, muy especial mente porque se hallan en sintonía con unas puestas en escena que conceden nueva y revisada importancia a las stories dibujadas por Wagner. Si ya Werner Herzog se permitió en su nueva producción de Lohengrin no hacer morir en escena a Elsa, como previera el compositor, sino acercarla al final del drama a la maga Ortrud, la otra mujer perdedora –ambas, en efecto, han perdido ante los hombres: la primera, por el abandono de Lohengrin, y la segunda, por el indeseado regreso del rey de Brabante–, Jean-Pierre Ponnelle, en su impecable trabajo en Tristán, estrenado en 1981, hace de la sucesión necrológica del tercer acto –primero Melot y luego Gornernariz, seguidos de Tristán y finalmente Isolda– un producto de la imaginación delirante del protagonista en su hora suprema.


    A Peter Hoffmann le falta algo para ser el Tristán perfecto (¿lo hay en la actualidad?): bien es cierto que no se le ha podido escuchar al 100% de su rendimiento, pero su comodidad en el registro grave no aparece compensada en el agudo; añadir, sin embargo, que escénicamente realiza una interpretación de primerísima calidad. Catarina Ligendza, en el papel de Isolda, realiza un tercer acto sensacional, y no le anda a la zaga la Brangáne de Hanna Schwarz.


    El Tannhäuser producido por Wolfgang Wagner en 1985, repuesto en este festival, queda en inferioridad de condiciones respecto a Tristán. Se trata de una puesta en escena que de tan sencilla resulta casi pobre. De no constar en el programa que pertenece a la presente década, se la podría situar en la pasada. Hay que incluir que ni siquiera un festival de esta categoría escapa a la perentoria necesidad de reducir el presupuesto enun punto u otro.


    Ya se ha dicho algo de la excelente versión de Sinopoli; añadir ahora que el coro forma con la orquesta una unidad que dificilmente puede escucharse en otras partes. En cuanto a los solistas, y siempre teniendo presente que el conjunto se sitúa en un plano muy superior respecto a la media, matizar que el tenor Richard Versaille resulta demasiado ligero como Tannhäuser, un personaje que se supone ha conocido en directo los placeres de Venus (incorporada ésta por una pletórica Gabriele Schnaut); la potente Elisabeth de Cheryl Studer se le come literalmente la parte.


    Cierra el ciclo del Bayreuth 87 una veterana producción de Los maestros cantores de Nuremberg en clave realista, como conviene a esta comedia germánica, debida una vez más a Wolfgang Wagner. Dirige el danés Michael -Schonwandt, que supera la grave responsabilidad y las dificultades de dirigir por primera vez en el Festpielhaus cuadrando en exceso los tiempos, sin permitirse abandono alguno. En la escena, un equipo de primera: Bernd Weikl es un aplornadísimo Sachs; Reiner Goldberg en el papel de Walther y Lucy Peacock como Eva forman una equilibrada pareja; Graham Clark da vida a un incomparable David, y Manfred Schenk muestra su larga experiencia como Pogner.


    

  


  
    1988

  


  
    Harry Kupfer y Barenboim presentaron un ‘Anillo’ radicalmente contemporáneo


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 29/07/1988 |


    La maldición del anillo lanzada por el nibelungo Alberich y que durante la última década parecía perseguir a cualquier nueva puesta en escena de la tetralogía wagneriana en Bayreuth quedó rota el miércoles cuando el público, tradicionalmente conservador, que asiste a la primera serie de funciones en la verde colina, ovacionó largamente la versión de El oro del Rin de Daniel Barenboim (dirección musical) y Harry Kupfer (dirección escénica). Atrás quedaban el mal recuerdo del ya mítico pateo que recibió la propuesta de Pierre Boulez-Patrice Chérau, en 1976, y los problemas derivados del abandono de Georg Solti al año de estrenarse el montaje de Peter Hall.


    Harry Kupfer no ha ocultado en los pasados días lo mucho que debe a la versión historicista de Boulez-Chérau, que en cierto modo abrió un surco cuyos frutos él, ha podido recoger 12 años después. La suya es también una visión historicista, marcando las distancias de aquella otra más intimista, más preocupada por la densa trama de relaciones psicológicas entre los personajes, escenificada por Peter Hall.Arriesgaba Kupfer, pues el público que suele darse cita en el Festpielehaus durante la primera tanda de representaciones no suele significarse por su especial apertura hacia las nuevas ideas. El esmoquin y el vestido largo tienen por estas fechas mayoría absoluta en el refrendo de los espectadores, entre los que suele contarse lo más distinguido de la sociedad alemana. No faltaron a la cita, por ejemplo, el ministro de Exteriores de la República Fe deral de Alemania, Hans Dietrich Genscher, ni tampoco el jefe de la oposición, Hans-Jochen Vogel, o el conservador bávaro Franz Josef Strauss. Y ahí estaba también la princesa Begum Salima, dando color con un elegante sari. La representación española fue por su parte la mejor nutrida de las extranjeras, al contar con los ministros Narcís Serra y Javier Solana.


    Éxito


    Terminada la obra, no hubo lugar a la contestación: Harry Kupfer, su escenógrafo Hans Schavernoch y su diseñador de vestuario Reinhard Heinrich, salieron a saludar al final, una y otra vez, incluso en solitario, y fueron siempre recibidos por convencidas salvas de aplausos. Barenboim, el actual astro bayreuthiano que tiene bien tomada la medida al público del festival, no se mostró menos reservado: sabe que su lectura intimista, casi reservada, de la partitura del Oro es lo que convence hoy, en oposición al magmático mezzo-forte de etapas finiquitadas.Pero la de Kupfer era una apuesta por lo radicalmente nuevo. Para este ciudadano de la República Democrática Alemana, de 53 años, que ha dirigido la práctica totalidad de los títulos wagnerianos -uno de ellos, El holandés errante, en 1978-, no cabían las medias tintas. Ha apostado y ha ganado. En buena medida se lo debe a Patrice Chérau y Pierre Boulez.


    

  


  
    Wagner ‘punk’


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 29/07/1988 |


    ¿Qué ofrecieron Kupfer y Barenboim en su peculiar montaje? He aquí una serie de ejemplos referidos a los personajes de El anillo: un Loge, semidiós del fuego, vestido de negro y peinando a lo punk que no duda en sonarse estentóreamente cuando la divina comitiva se dirige a su recién construida sede con modos de familia numerosa al dar el fin de semana; un Wotan, rey de los dioses, con abrigo de cuello de zorra y sombrero borsalino -lanza de metacrilato transparente- que emprende su viaje hacia el Nibelhelm introduciéndose en una alcantarilla; una Fricka, esposa de Wotan, con turbante y botas altas marrones, vulgarísima; un Donner y un Froh, cuñados de Wotan, siempre pendientes de no olvidar unas curiosas maletas ante la inminente mudanza a su nueva residencia; un Alberich (nibelungo) científico que controla los destinos de una espectacular planta nuclear, en la que trabajan unos enanitos que nada tienen que envidiar a los ejércitos spielbergianos; y, finalmente, un par de gigantes -Fasolt y Fafner- de más de tres metros de altura, que se llevan en volandas a la diosa de la juventud, Freia, sin la más mínima intención de ocultar la referencia -y hasta el homenaje- a la célebre escena de King Kong. Todo ello al margen de un Rin laserizado, un monstruo tecnológico tipo robot de cadena de montaje, un oro que asemeja más a un residuo radiactivo que a otra cosa y un Walhalla iluminado por neones de colores.


    

  


  
    Harry Kupfer: “La obra de Wagner sobrevive porque se relaciona con los actuales mitos culturales”


    El director escénico de El anillo del nibelungo’ de Bayreuth, satisfecho de la reacción del público


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 31/07/1988 |


    “La obra de Wagner sobrevive porque es capaz de relacionarse con el cine de Spielberg, la industria de Hollywood y en general con todos los mitos que configuran la cultura contemporánea”, afirma Harry Kupfer, cuyo nuevo montaje de El anillo del nibelungo está teniendo, hasta el momento, una excelente acogida entre el siempre difícil público que acude en verano al templo de Bayreuth. Para este berlinés del Este, de 53 años, dirigir la puesta en escena de la tetralogía en la verde colina representa la culminación de una larga trayectoria wagneriana.


    Su primer montaje operístico se remonta a 1958, cuando contaba 23 años: fue Rusalka, de Antonín Dvorák. Apenas tres años más tarde haría frente a su primer título wagneriano, El holandés errante. Desde entonces, Wagner constituiría una presencia constante en su trayectoria.


    Pero el repertorio de Kupfer, que desde 1981 dirige la Opera Cómica de Berlín, no se limita al siglo XIX: va desde Haendel y Mozart hasta autores contemporáneos, pasando por Strauss, Puccini, Debussy y Janácek. Una de sus últimas producciones con mayor resonancia internacional ha sido La máscara negra, de Penderecki, estrenada en el festival de Salzburgo de hace dos años.


    Kupfer asegura no sentirse tentado por el cine, la televisión o el teatro dramático. Lo suyo es, desde siempre, la dirección escénica de teatro musical, por muchas referencias cinematográficas -tal es el caso de este Anillo- que puedan contener sus propuestas: “Me gusta mucho el cine”, dice, “pero como mero espectador. Por el contrario, el teatro que se hace hoy en día suele aburrirme. Del cine y la televisión me llegan muchas sugerencias que luego puedo o no utilizar. Lo que realmente cuenta es mantener unas relaciones abiertas con mi propio tiempo. Por eso hago teatro”.


    Antes de que Wolfgang Wagner le ofreciera realizar la tetralogía en Bayreuth, Kupfer había recibido propuestas en este mismo sentido desde Berlín, Viena y algo más tarde también desde Amsterdam, “pero en el momento en que acepté la propuesta de Bayreuth decidí hacer tábula rasa de todas mis ideas anteriores sobre el montaje”, asegura. “Mi primer esbozo para Viena se hallaba muy próximo a la concepción de Patrice Chérau: como él, yo también pensaba en situar la acción en el siglo XIX. Pero luego decidí hacer algo radicalmente nuevo”.


    Kupfer no se esconde a la hora de citar a sus padres espirituales: Chérau, por un lado; Wieland Wagner, a quien conoció en su época de estudiante, por el otro: “De él aprendí especialmente a concentrarme en las personalidades de la gente que actúa”, dice. “Si hoy se considera pasado de moda sobrecargar la escena con decorados y efectos inútiles y en cambio se valora más en profundidad el trabajo de las personas, en buena medida se debe a los nuevos puntos de vista introducidos por Wieland Wagner”.


    Iluminación


    La iluminación, matizada en extremo en esta producción, se intuye como otro de los grandes legados que Kupfer recibe del nieto de Wagner, desaparecido en 1966. “La luz permite mantener una relación directa y mágica con las dinámicas y los ritmos de la música”, manifiesta. “Wieland Wagner fue el primero que comprendió este extremo y gracias a ello pudo permitirse vaciar el escenario. Había encontrado una materia extremadamente dúctil e interesante para llenarlo”.


    Harry Kupfer considera que la dialéctica entre naturalismo y simbolismo, tan debatida cuando las puestas en escena de Wieland Wagner escandalizaban al mundo entero, se halla hoy en día completamente superada. “Los significados que emanan de una puesta en escena están obligados a adaptarse uno por uno a las situaciones dictadas por la obra”, dice. “Lo que yo pretendo es que mi producción del Anillo, utilice los medios que utilice, llegue a constituirse en un mito plenamente actual. La tetralogía es toda ella una gran parábola del pasado, el presente y el futuro. Para que esto llegue a ser comprendido por el público necesito imágenes modernas, capaces de dar nueva vida al mito antiguo”.


    Uno de los recursos que Kupfer utiliza para ello consiste en dotar a los cantantes-actores de una gestualidad teatral que nada tiene que ver con la clásica gestualidad operística. Wotan y Brunhilda, por ejemplo, se acarician y abrazan con la misma efusividad que una pareja de quinceañeros a la salida de una hamburguesería.


    

  


  
    La polémica estalló en Bayreuth tras la última de las representaciones de El anillo del Nibelungo


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 04/08/1988 |


    El ocaso de los dioses, el último de los títulos que componen la tetralogía El anillo del Nibelungo de Wagner, que este año se estrenaba en Bayreuth en la versión de Harry Kupfer y Daniel Baremboim, fue recibido por el público con sonoras muestras de desaprobación, a las que los directores musical y escénico hicieron frente, saliendo a saludar una y otra vez. Por el contrario, el reparto de cantantes fue muy aplaudido. Kupfer había manifestado que se esperaba la bronca.


    Con El ocaso de los dioses finalmente estalló la polémica en el Festpielehaus de Bayreuth. El director de escena Harry Kupfer, en una entrevista concedida a este diario tras las dos primeras representaciones de la tetralogía -El oro del Rin y La valquiria-, confesaba que la esperaba y hasta incluso que la deseaba. Según él, lo último que podía ocurrirle a un montaje como el suyo, provocador, atípico, nuevo por muchos conceptos, era la aceptación llana, sin división de opiniones en el público. Y así fue el último día: buena parte de ese mismo público que aplaudió convencido el primero de los montajes canjeó su entusiasmo inicial por estentóreos abucheos. Kupfer no se escondió: salió valientemente en solitario a recibir el descontento de los espectadores una y otra vez, convencido de sus razones y también de que otros no las compartieran.


    Al margen de los gustos de cada uno, el Festival de Bayreuth, único en el mundo por el hecho de que fue el propio Wagner quien lo fundó y marcó sus primeras directrices, tiene una misión histórica que a partir de 1951, año en que se reanudaron las representaciones después de la contaminación nazi, no permite vueltas atrás. Wieland Wagner, nieto del compositor y artífice de lo que fue dado en llamar el depoussierage (sacar el polvo) de contenidos peligrosamente añadidos a las óperas de su abuelo, trazó un camino que, aun contemplando sinuosidades, conducía indefectiblemente hacia adelante. Mereció, claro está, todo tipo de críticas, hoy en un imperdonable olvido.


    Desviaciones


    A lo largo del tiempo, ha habido desviaciones: la última, muy comentada, fue la de El anillo de los dos sires Peter Hall y Georg Solti, presentada en 1983 -centenario de la muerte de Wagner- y de la que ambos creadores desertaron en años posteriores. Wolfgang Wagner, segundo nieto del compositor y actual factotum de los destinos bayreuthianos, entendió el mensaje y este año ha vuelto a cabalgar por la vía de la modernidad. Estaba obligado a ello, y hay que reconocerle la honestidad de no haberse escabullido de su personal compromiso histórico.


    Si la inicial idea de Kupfer fue situar la acción en el siglo XIX, cosa que ya había hecho en Bayreuth Patrice Chérau suscitando todo tipo de protestas, posteriormente optó por inscribir esa amplia reflexión sobre el poder que es El anillo en la era posindustrial. El héoroe Sigfried aparece así, en el primer acto del drama homónimo, en una especie de máquina de vapor destrozada, vestigio de una antigua y misteriosa civilización; el segundo acto queda ubicado en lo que podría identificarse como un trasatlántico hundido, en el que un monstruo de mil tentáculos -Alien- guarda celosamente el oro del Rin.


    En El ocaso de los dioses los decorados nos remiten extrañamente al puente de Brooklyn, con diapositivas de los rascacielos neyorquinos en la noche proyectadas a ambos lados del escenario; en el centro se desarrolla el drama de ese Siegfried fiel a los pactos e igualmente fiel a la hora de romperlos, como se encarga de revelar Brunhilda, la antigua valquiria condenada a ser mujer por voluntad controvertida del padre Wotan, dios de dioses.


    Problema fundamental que plantea la puesta en escena de la tetralogía es cómo acabarla. El objeto mismo en torno al cual gira todo el drama, el anillo, maldecido por el nibelungo Alberich y cuya posesión asegura el poder sobre el mundo, tiene forma circular, sin principio y sin fin, eterno recomenzar en el que siempre cabe un segundo nibelungo que recomience el ciclo una vez que el oro ha vuelto a su estado subacuático primordial y los dioses se han hundido junto a su espuria sede. Kupfer resuelve de manera sorprendente: cuando en la música el fuego del dios Loge devora ambiciones y deseos, en la escena el director sitúa a unos grupos inanimados de personas, extasiadas ante varios aparatos de televisión. Único elemento móvil es un niño que, iluminando su camino con una linterna, recoge a una niña.


    ¿Qué estaba diciendo Kupfer a ese público que pocos minutos después abuchearía su propuesta? Caben muchas interpretaciones, y eso probablemente sea lo bueno. En cualquier caso, la identificación de unos dioses que se hunden con una sociedad que acríticamente consume mensajes impuestos alcanza una innegable sugestión. Y quizá el abucheo fuera la más bella respuesta para Kupfer: síntoma de un público que no se somete, que reflexiona aún y reacciona en consecuencia.


    Desde un punto de vista teórico, el argumento mantienen visos de plausibilidad. Pero lo contradice un documento: el que un autodenominado Círculo de Acción para la Obra de Richard Wagner distribuía a la entrada del Festpielehaus. En él se leía, entre otras cosas, lo siguiente: “Somos de la opinión que todas las grandes obras de arte, y no únicamente las escritas por Wagner, han de ser representadas y reproducidas en la totalidad de su original expresión”. Acompañaba el panfleto un cometario aparecido en el diario Die Welt, cuyo título se interrogaba acerca de la presencia de un ferrocarril en una ópera wagneriana y sobre la convenciencia de que Wotan apareciera en escena con gafas de sol. Acaso Kupfer sueña con un público más profundo del que acude a la primera tanda de representaciones en la verde colina.


    

  


  
    Un Parsifal para el recuerdo


    Homenaje en Barcelona al 75º aniversario del estreno de la obra y a Jean-Pierre Ponnelle


    Agustí Fancelli


    | 02/12/1988 |


    Llega Parsifal, el tercer título de la temporada liceísta, en olor de homenajes. El 31 de diciembre de 1913, hace por tanto 75 años, la obra se estrenaba en este mismo escenario, proporcionando a la wagnerianísima Barcelona el honor de haber sido la primera ciudad del mundo que la representaba de forma legal, tras haber prescrito los derechos de exclusividad de Bayreuth.


    Al margen del espléndido reparto de voces, a la altura del festival alemán, hay otro hecho que convierte este estreno en un acontecimiento de especial relevancia: la dirección escénica y los decorados pertenecen al recientemente desaparecido Jean-Pierre Ponnelle, sin duda una de las grandes figuras que ha dado el siglo en este sector.


    Nacido en París el 19 de febrero de 1932, Ponnelle recibió una completa formación tanto en el campo de la música como en filosofía, historia del arte y pintura. En esta última disciplina se formó junto a Fernand Léger.


    Su primer trabajo para la escena se produjo en 1951, cuando apenas contaba 20 años: el compositor alemán Hans Werner Henze solicitó que se hiciera cargo de la escenografía y el vestuario de dos ballets, Jack Pudding y Anrufung Apolls, a los que un año más tarde se añadiría la ópera Boulevard Solitude, su primer éxito internacional.


    En 1961 llega su debú con un título wagneriano, Tristán e Isolda, en Dusseldorf. A partir de ahí Ponnelle realizaría varios montajes de este autor, no siempre bien considerados por la crítica: El holandés errante, Parsifal, La prohibición de amar y el ciclo entero de la Tetralogía. Pero si hay que destacar un título específico de Wagner, éste es sin duda el Tristán e Isolda que realizó para el Festival de Bayreuth en 1981 -y que aún se mantiene en cartel-, aquel cuyo motivo central era un simbólico árbol.


    Sin embargo, el compositor de Ponnelle por excelencia fue Mozart. En 1961) iniciaría su ciclo para el Festival de Salzburgo con Cosifan tutte (había debutado en este festival el año anterior, con El barbero de Sevilla dirigido por Abbado). A Cosi seguirían unas aclamadas,Rodas de Fígaro, en 1972, y cuatro años más tarde su primera colaboración con James Levine en La clemencia de Tito. Posteriormente vendrían La flauta mágica (1978, representada cada verano hasta 1986) e Idomeneo (1983), sin olvidar sus dos infidelidades a Mozart en su propia ciudad natal: Los cuentos de Hoffmann (1980), y, hace dos veranos, Moisés y Arón, recibido con amplios elogios por parte de un público nada volcado a la contemporaneidad.


    ‘Lear’, de Reimann


    Otro éxito reciente (1987) de Ponnelle en este repertorio, que nunca descuidó a lo largo de su carrera, fue el montaje realizado para el estreno de la ópera Lear, de Aribert Reimann.


    De la inquietud y versatilidad del director escénico da cuenta la colaboración con Harnoncourt, iniciada en 1975, para una recuperación de] Orfeo de Monteverdi. En 1981, con el músico alemán, realizaría en Zúrich un ciclo de las tres óperas monteverdianas -Orfeo, Il ritorno di Ulisse in patria y L’ncoronazione di Poppea-, del que posteriormente se realizaría una magistral grabación televisiva. No le fue ajeno, en este mismo sentido, el cine, para el que elaboró versiones de El barbero de Sevilla, Carmina Burana, Las bodas de Fígaro, Madama Butterly y Rigoletto, entre otros títulos.


    La gran aportación de Ponnelle a la dirección de la escena operística es la de haber conseguido una extroardinaria visión de conjunto del espectáculo, siempre adaptado al hic et nunc del espacio y del público al que iba dirigido: él mismo realizaba sus propios decorados y el diseño del vestuario y la iluminación. Para nada se dejó arrastrar por concepciones faraónicas: buena muestra de ello es uno de sus últimos montajes, L’occasione fa il ladro, estrenado en el Festival Rossini de Pesaro de hace dos años, modelo de una finísima irónía conjugada con el buen gusto y el profundo conocimiento de la partitura. El Parsifal que llega al Liceo, y de cuya realización escénica se encargará Florian Leibrecht, fue estrenado en la ópera de Colonia, en 1983.

  


  
    Barcelona, 1913-1914


    Agustí Fancelli


    | 2/12/1998 |


    El estreno de Parsifal en Barcelona comenzó a las 11 de la noche del día 31 de diciembre de 1913 y concluyó a las cinco de la madrugada del 1 de enero de 1914. Tan tremendo esfuerzo sirvió para que la ciudad pudiera ostentar en adelante el título de haber sido la primera plaza, fuera de Bayreuth, en que la obra se representó legalmente. Conviene insistir en este extremo, pues ciudades como Nueva York, Amsterdam o Zurich se habían anticipado en fechas anteriores, prescindiendo por completo de los derechos exclusivos de Bayreuth por 30 años, plazo que la familia del compositor intentó alargar sin éxito, respaldada por numerosas voces que se manifestaron a favor de que la obra jamás saliera del templo germánico.


    El acontecimiento venía precedido por un festival Wagner, conmemorativo del nacimiento del compositor, convocado por la Associació Wagneriana que lideraba el infatigable Joaquim Pena. En los seis conciertos celebrados entre el 18 de mayo y el 1 de junio se habían interpretado ya diferentes fragmentos de Parsifal, sin duda en previsión de que 1914 iba a ser el gran año de esta obra. Según cuenta Alfonsina Janés en su libro L’obra de Richard Wagner a Barcelona, la asociación recibió el encargo de ocuparse del estreno en el Liceo, pero finalmente sus exigencias no fueron atendidas por la empresa, que decidió actuar por su cuenta. Interpretó el papel principal Francesc Viñas y la orquesta, de ochenta músicos, estuvo dirigida por el maestro Beidler.


    No se sabe si el estreno constituyó un éxito o no. Lo que para los wagnerianos de la asociación fue una auténtica “profanación” para otros fue una representación magnífica, aunque parece confirmado que muchos espectadores abandonaron la sala tras el primer acto. Cuentan, además, que el propio director, en una chocolatería a la que acudió tras la representación, se manifestó insatisfecho de los resultados.


    El 6 de enero Pena dictó una encendida conferencia en la que señaló cómo debían haberse hecho las cosas. Concluyó su intervención abogando por una representación de la obra en la mismísima montaña de Montserrat “como acto expiatorio por los atentados que en estos momentos se cometen con ella [con la obra] por todo el mundo”.


    

  


  
    1991

  


  
    Indignación en Israel por la decisión de la Filarmónica de volver a tocar a Wagner


    El compositor alemán estaba vetado por los judíos desde hace 53 años


    Víctor Cygielman


    Tel Aviv | 17/12/1991 |


    La decisión de la Orquesta Filarmónica de Israel de levantar la prohibición que pesa sobre la música del compositor alemán Richard Wagner desde hace 53 años ha desatado una ola de protestas violentas en Israel. En la votación, 39 de sus integrantes se han pronunciado a favor, 12 en contra y 9 se han abstenido. Daniel Barenhoim será el encargado de dirigir la Filarmónica en el concierto del próximo, 27 de diciembre, en el que se incluirá la obra de Wagner Tristán e Isolda.


    El boicoteo a la música del genial compositor se produjo en el mundo judío a raíz de la publicación por Wagner de un virulento artículo antisemita y a las diferentes opiniones del mismo signo mantenidas en vida por el autor de Tannhauser. Tampoco es ajena a esa actitud del Estado israelí el culto a Wagner que instituyó el régimen nazi. Winniefried Wagner, casada con el hijo del compositor, llegó a ser amiga personal de Hitler. El famoso Festival de Bayreuth se convirtió en lugar de peregrinaje obligado durante el III Reich para los dignatarios nazis, en parte gracias a la influencia de la bella hija del compositor. La influencia negativa del escrito antisemita de Wagner repercutió de tal manera en su vida privada que su gran amigo Friedrich Nietzsche se apartó de él y rompió Su amistad por ese motivo.


    Los miembros de la Orquesta Filarmónica israelí han votado por mayoría el levantamiento de la sanción que pesaba sobre la producción musical de Wagner. Treinta y nueve lo hicieron a favor y 12 en contra, si bien la dirección de la orquesta, que posee el derecho de veto, podría invalidar la decisión de los músicos. De no ser así, en el concierto programado para el próximo 27 de diciembre se incluirá una obra del compositor alemán.


    Romper el hielo


    Hace 10 años, Zubin Mehta, director de la orquesta israelí y responsable musical de la misma, intentó romper el hielo y anunció a los espectadores, al término de un concierto, su intención de interpretar un fragmento de Tristán e Isolda, de Wagner. Pese a la extraordinaria popularidad de Mehta en Israel, una tempestad de silbidos estalló en la sala. Hubo de todo, pitidos, golpes, y gritos de protesta: “¡Heil, Mehta!”, contra el director.


    Gran amigo de Israel, Mehta se sintió profundamente dolorido y ofendido. Poco después se le nombró director musical de la orquesta a perpetuidad.


    Tres diputados israelíes, entre ellos el presidente de la Kneseth -Parlamento israelí-, Dov Shilanski, un superviviente del holocausto, han manifestado su más rotundo rechazo a la decisión adoptada por la Orquesta Filarmónica. “No puedo entender la mentalidad de la gente que, obsesionada por el deseo de tocar a Wagner, permanece indiferente a los sentimientos de tantos judíos en IsraeV, comentó Dov Shilanski.


    “Richard Wagner no sólo era antisemita, como Chopin o Chaikovski. Su odio a los judíos le llevó incluso a reflexionar sobre la manera de desembarazarse de los judíos en Alemania. Eso es lo que se desprende, claramente además, de su panfleto Los judíos y la música “, añade Dov Shilanski.


    Pogromo antijudío


    “Wagner hizo pública su admiración hacia los rusos después de un pogromo antijudío en la Rusia zarista”, recordaba también el violinista Abraham. Melamed, miembro de la Filarmónica que ha obtenido el permiso de no tocar a Wagner en el concierto del próximo día 27.


    También hay quienes han aprobado la decisión de la orquesta, entre otros, Daniel Barenboim, que será el encargado de dirigir el concierto en el que la Filarmónica de Israel hará sonar de nuevo la música de Wagner. Para Daniel Barenboim está claro que es necesario separar al hombre -antisemita y extremista- de una obra musical que roza la genialidad más absoluta. En defensa de esta misma teoría, otros recuerdan que la música de los preludios de Liszt servía a menudo para abrir los boletines informativos en los que se daba cuenta de las victorias del Ejército alemán. Y el día del cumpleaños del führer se tocaba la Novena de Beethoven, y no precisamente a Wagner. Por tanto, ¿habría que boicotear tambien a Liszt o a Beethoven?


    “Nuestra orquesta ha tocado recientemente en la sala de la Filarmónica de Berlín, a sólo 500 metros del famoso Reichstag. La orquesta de Dresde ha tocado aquí, en presencia del presidente de Israel, Herzog, y del alemán, Von Weizsácker. Creo que hoy podemos también tocar a Wagner”, manifestó uno de los miembros de la dirección de la Orquesta Filarmónica. -


    “Las cifras tatuadas en los antebrazos de los judíos de Auschwitz se borran lentamente. Las antiguas víctimas de los nazis van muriendo poco a a poco. ¿Quién queda para protestar?”, se lamenta el violinista Abraham Melamed.


    Pero todo indica que la polémica no se borrará fácilmente. Ni siquiera aunque la música de Wagner vuelva a tocarse en Israel. La generación presente, la que ha conocido, aunque sólo fueran niños, el mundo de Hitler, no está dispuesta a olvidar la historia. Para los que defienden sobre todo una posición más racional, tampoco parece que haya muchas posibilidades de olvido, porque ¿cómo es posible discutir sobre símbolos?


    

  


  
    El sonido del imperio


    Enrique Franco


    | 17/12/1991 |


    Si hay en la historia musical una figura/tema enciclopédica y suscitadora de polémica es la de Ricardo Wagner, que pretendió dar un vuelco completo al drama musical y, de paso, puso patas arriba la música teatral y la sinfónica. Las batallas provocadas por el “arte del porvenir” de Wagner duraron mucho tiempo, y ahora se prolongan por un hecho al que ciertamente fue ajeno el compositor alemán: la existencia del nazismo y de su creador, Adolfo Hitler, quien, como buen burgués germano, veía en Wagner la grandeza de la música y, con ella, la del imperio alemán.


    Se cuenta una anécdota tan incomprobable como tantas otras: una noche, en plena II Guerra Mundial, Hitler presenció La walkiria dirigida por Von Karajan, entonces muy joven. Al día siguiente le hizo una observación a Goebbels: “Dígale al señor Von Karajan que si no se sabe La walkiria no la dirija de memoria”. De tal modo tenía asumido el führer del nazismo la obra de Wagner, en la que veía un excelente fondo para sus sueños y ambiciones.


    Wagner, su obra, su pensamiento y hasta su misma trayectoria biográfica dan para todo. Recordemos el libro de Chamberlain (1896) que tanto ruido armaría, o, en otro sentido lo que escribe Thomas Mann, nada sospechoso de antisemitismo: “Semejante obra sólo podía brotar del espíritu alemán, y quizá contribuyera, aunque no es seguro, la sangre judía”.


    Wagner está en la historia como músico, y mantener vivo ningún contencioso sobre algo que no sea su misma obra parece ocioso, más aún cuando esa obra goza de las más altas cotas de aceptación que conoció a lo largo de su historia. Tampoco el hecho de que algún descendiente del autor del Anillo mostrara sus simpatías por Hitler resulta decisivo. En definitiva, al lado de su legado musical, un texto como El judaísmo en música, que, como comenta Matter, “no fue escrito con el mismo espíritu con que ahora lo leemos”, queda arrumbado en la trastienda de los objetos inservibles.


    

  


  
    La Filarmónica de Israel anula un concierto de Wagner en Tel-Aviv debido a las protestas


    Un referéndum entre los 30.000 abonados de la orquesta decidirá si se ‘perdona’ al músico


    Víctor Cygielman


    Tel Aviv | 21/12/1991 |


    El proceso de Israel contra Wagner ha dado un nuevo giro. Por el momento, no hay perdón y no se acabará el veto impuesto hace 53 años. El concierto que la Orquesta Filarmónica iba a interpretar el día 27 con Tristán e Isolda ha sido, cuando menos, aplazado sin fecha. El comité público que preside el destino de la Orquesta en Tel-Aviv ha decidido organizar un referendum con los abonados de la Orquesta sobre esta cuestión: ¿Es necesario o no interpretar a Wagner? “Si hay sólo un 20% de opositores, renunciaremos a Richard Wagner”, afirma Amnion Goldenberg, presidente del comité.


    La propuesta de consultar sobre el perdón a Wagner ha conseguido, cuando menos, aplazar sin fecha el concierto. Como hay aproximadamente unos 30.000 abonados y la consulta se efectuará por correo (y no por teléfono a pesar de la insistencia de varios miembros del comité), el resultado no podrá ser conocido antes de una semana. La consecuencia de la maniobra está muy clara: el concierto previsto para el viernes próximo, 27 de diciembre, no se celebrará.


    Esto no ha impedido a Daniel Barenboim, director de la orquesta israelí mundialmente conocido, continuar sus ensayos con la Orquesta Filarmónica en. Tel-Aviv. Baremboim espera que el concierto sea sólo aplazado. “Nosotros hemos incluido Wagner en los ensayos que, por cierto, avanzan muy bien. No dudo de que el concierto encantará al público y no sólo a los miembros de la orquesta. La cuestión que se plantea ahora no es la interpretación de Wagner, sino cuándo podremos interpretar su música”, dice Daniel Barenboim.


    Plante de Barenboim


    Barenboim añade: «Personalmente no necesito este concierto. Puedo dirigir Wagner en Chicago, Berlín o en otro lugar. Es la orquesta israelí la que ha votado a favor de Wagner. En mi opinión esta discusión a favor o en contra de Wagner ha dejado de ser racional. No comprendo que se pueda imprimir, en Israel y en hebreo, numerosos libros sobre Wagner al mismo tiempo que continúa el debate sobre su música. La música no es solamente una cuestión de placer estético, sino una necesidad cultural. En Israel, nosotros siempre nos hemos enorgullecido de la importancia que damos a la cultura y a la educación».


    Daniel Barenboim, que ayer parecía distendido e incluso de buen humor, ha precisado sin embargo que si Wagner es excluido del programa, él no dirigirá el concierto previsto para el viernes 27 de diciembre.


    Los israelies que se oponen a Ia entrada de la música de Wagner en la sala de la Filarmónica de Tel-Aviv, acaban de recibir un apoyo inesperado: el de Menahem Begin, antiguo primer ministro de Israel y ferozmente hostil a Richard Wagner. “No es necesario interpretarlo en Israel”, dice Begin. “El amor por la música no justifica todo. Mucha sangre judía ha sido vertida por quienes en Alemania fueron discípulos celosos del antisemitismo de Richard Wagner”.


    Protestas violentas


    Desde el momento en que se hizo pública la decisión de la Orquesta Filarmónica de Israel de incluir una obra de Wagner el día 27, las protestas fueron violentas en Israel. La orquesta decidió romper el veto que pesaba sobre el compositor alemán después de someter el tema del perdón a votación entre sus músicos. Treinta y nueve votaron a favor del perdón, 12 en contra y 9 se abstuvieron.


    El veto de los judíos contra la música de Richard Wagner se inició después de que el compositor publicara un duro artículo de fondo antisemita.

  


  
    Daniel Barenboim


    Dirigir obras de Richard Wagner es una de las grandes pasiones de este judío argentino de 49 años amante de los excesos musicales


    Juan Á. Vela del Campo


    | 22/12/1991 |


    La decisión de Daniel Barenboim, argentino-israelí de 49 años, de volver a interpretar a Wagner en Israel el próximo 27 de diciembre se ha visto truncada por un nuevo requisito de la dirección de la orquesta Filarmónica de este país, que consultará a sus más de 30.000 abonados antes de autorizar el concierto. De hecho Bareribomi era uno de los pocos entusiastas de una idea -volver a tocar a Wagner en un auditorio judío- que ha destapado la caja de los truenos de la intolerancia musical y el baúl de los recuerdos de heridas no suficientemente cicatrizadas. No importa que Toscanini dirigiese música de Wagner con la Filarmónica de Israel sin el menor problema antes de finalizar la II Guerra Mundial. Los supervivientes de los campos de concentración nazis aún tienen en la memoria la música que acompañaba a sus familiares, amigos y compatriotas cuando les llevaban a las cámaras de gas. Hitler marcó la inclinación de un pueblo contra la música de Wagner. No es el único caso de rechazo visceral. El propio Bareriboim se empeñó en tocar Brahms en la Hans Wahnfried de Bayreuth en su primera visita al mítico recinto wagneriano en 1963. Algunos asistentes abandonaron la sala como protesta.


    14 propinas al piano


    Bareriboim es a veces sanamente excesivo. A principios de los ochenta se encontró a gusto tocando el piano en un recital en el Teatro Real de Madrid y obsequió al público con 14 propinas. Fue una noche mágica, pero hubo quien dijo que estas actitudes rompían el hechizo de las convenciones. Barenboim, con su generosidad, las hizo saltar en pedazos.


    Aunque sus cuatro abuelos eran de ascendencia ruso-judía, Daniel Barenboim nació en Buenos Aires el 15 de noviembre de 1942. La capital argentina era aún un importante centro musical en esos años. Toscanini, Furtwangler, Karajan, Rubinstein, Kleiber o Arrau la visitaban con frecuencia; el teatro Colón (aún seduce por su acústica) gozaba de buena salud.


    Su padre, lector de Ortega y Gasset, trasladó a Barenboim la inquietud filosófica: Spinoza, Aristóteles, Max Brod, Kierkegaard y Martín Buber han estado permanentemente entre sus escritores preferidos. “He aprendido mucho sobre la música leyendo libros que no tienen nada que ver con ella”, ha llegado a decir.


    A los siete años, Barenboim dio su primer concierto de piano en público en su ciudad natal, incluyendo nada menos que una obra de Prokófiev. Una carrera de niño prodigio se abría ante sus ojos, guiada y encauzada especialmente por su padre, también concertista y profesor de piano, y con el que estudió hasta alrededor de los 17 años.


    En 1952 la familia partió para Europa con intención, tras una corta estancia en Salzburgo, de instalarse en Israel. Ninguno hablaba hebreo. En 1954 Barenboim volvió a Salzburgo para estudiar dirección de orquesta con Markevitch. Allí conoció a Furtwangler, quien, tras oírle tocar el plano escribió: “Este chico, con sólo 11 años, es un fenómeno”, invitándole a tocar en la Filarmónica de Berlín. Su lanzamiento ya estaba asegurado.


    Barenboim ha simultaneado la interpretación pianística con la dirección orquestal. Su ascenso ha sido fulgurante y meteórico en los dos campos. .


    En 1975 sucedió a Solti como director de la Orquesta de París. Recientemente volvería a sucederle, pero esta vez como titular de la Sinfónica de Chicago, una de las orquestas más perfectas del mundo y con la que Barenboim mantenía un idilio desde hacía 20 años. Los rumores también fueron insistentes en otorgarle la posible titularidad de la Filarmónica de Berlín al fallecer Karajan.


    En la actualidad sus discos se venden como rosquillas y obtienen generalmente muy buenas críticas. No siempre ha sido así. Incuestionable como pianista, ha .Sido, sin embargo, durante algún tiempo puesto en duda en su faceta de primera figura de la dirección. Su aire campechano, informal, de actor de cine (no galán) o jugador de fútbol (deporte que aprendió desde pequeño jugando en las calles de Tel Aviv), está lejano al estilo trascendente y serio de los viejos maestros de la dirección. Barenboim es, por aspecto, el hombre cotidiano de la calle subido en un podio de dirección. De estatura moderada y rasgos y gestos no excesivamente estilizados, cultiva un repertorio amplísimo que no elude los grandes y difíciles frisos orquestales: Bruckner, Wagner.


    Mozart y Wagner han sido los dos compositores fundamentales de su experiencia operística, en la que debutó en 1972 en Edimburgo con Don Giovanni. Después vendría Las bodas de Fígaro y Cossì fan tutte, en unos recordados ciclos parisienses con J. P. Ponnelle como director escénico. La fascinación por Tristán e Isolda le llevó a explorar el universo wagneriano, cuya experiencia marcaría desde entonces toda su vida musical. En Bayreuth aún se sigue representando bajo su dirección El anillo del Nibelungo en la puesta en escena de Harry Kupfer.


    Música y politica


    En julio de 1987 fue nombrado director de la Opera de la Bastilla de París. El nombramiento de Pierre Bergé, alto ejecutivo de Yves Saint Laurent, como nuevo presidente de la Asociación de Teatros de Opera de París, en 1988 dio origen a fuertes enfrentamientos que acabaron con la dimisión de Barenboim a comienzos de 1989. Diferencias de programación, de responsabilidades, de remuneraciones y de filosofía le hicieron dimitir. Barenboim, una vez más, había estado en el centro de una polémica en que los intereses artísticos se confundían con los políticos y organizativos.


    “En la música siempre hay que tener en cuenta dos cuestiones: su carácter eterno y el reflejo del momento histórico en que se creó”, ha escrito con claridad premonitoría Barerboim en un libro autobiográfico recién aparecido en Londres.


    

  


  
    Barenboim dice que volverá a Israel cuando pueda dirigir música de Wagner


    Víctor Cygielman


    Tel Aviv | 28/12/1991 |


    El director de orquesta Daniel Barenboim abandonó Israel ayer por la tarde sin haber podido dirigir el concierto de Wagner ante el público habitual de la Orquesta Filarmónica de Israel. La música del compositor alemán sonó, no obstante, ayer a las 14 horas, en la sala de la Filarmónica en Tel Aviv; pero fue simplemente un ensayo más, el último, después de 15 días de ejercicios, dirigidos por Barenboim, para un concierto que no pudo celebrarse.


    Una decena de músicos de la orquesta pidió no participar en los ensayos de Wagner. Los otros miembros de la Filarmónica invitaron ayer a familiares y amigos a asistir al último ensayo, que fue así abierto al público. Ante la entrada del Auditorio Mann, sede de la Filarmónica, un solo manifestante paseaba con una pancarta en la que se podía leer: “Sentimos vergüenza de tí, Barenboim”.


    Antes de tomar el avión, Daniel Barenboim declaró: “Volveré a Israel cuando pueda dirigir un concierto de Wagner públicamente, normalmente, delante, de la audiencia habitual de la Orquesta Filarmónica de Israel”. Ello no ocurrirá pronto.


    El referéndum organizado entre los 30.000 abonados de la orqusta sobre la cuestión ¿Es necesario o no interpretar a Wagner? tomará tiempo. La dirección de la orquesta se ha compremetido a que, si el 20% de los abonados vota en contra del perdón a Wagner, renunciará a la música del gran compositor alemán para “no herir los sentimientos del público judío”.


    Violentas protestas


    La decisión de la Filarmónica de Israel de levantar la prohibición que pesa sobre Wagner desde hace 53 años provocó una ola de violentas protestas en Israel, encabezadas por el ex primer ministro Menahem Begin.


    Begin declaró: “No es necesario interpretar a Wagner en Israel. El amor por la música no justifica todo. Mucha sangre judía ha sido vertida por quienes en Alemania fueron discípulos celosos del antisemitismo de Richard Wagner.


    Ante las presiones, la Filarmónica de Israel, que había previsto celebrar ayer un concierto de Wagner en Tel Aviv, decidió anularlo y convocar un referéndum entre los abonados de la Filarmónica.


    Los miembros de la orquesta habían votado el perdón a Wagner: 39 de sus integrantes se pronunciaron a favor, 12 en contra y nueve se abstuvieron. Entre otras piezas de Wagner, proyectaban interpretar Tristán e Isolda.

  


  
    1992

  


  
    Wagner y el nazismo (carta)


    Héctor Andino Pol


    Barcelona | 06/01/1992 |


    Soy un lector asiduo de su diario. He leído con atención su artículo acerca del final de la prohibición de tocar Wagner en Israel, y creo que hay un dato bastante interesante al que no han hecho referencia en el mismo. En el verano de 1882 estaba previsto en Bayreuth el estreno de la última ópera del genial compositor, Parsifal. Él director elegido por el maestro era un joven llamado Hermann Levi (por el apellido supondrán su origen). Unos meses antes del estreno se recibieron en casa del compositor cartas difamando a Levi; por otra parte, personas afines al compositor (dejándose llevar por el antisemitismo de la época) habían anunciado su ausencia del estreno debido al origen del director.


    Vistos todos estos factores, poco antes del estreno, Leví decidió dimitir; fue el propio Wagner el que le suplicó que no lo hiciese, y a pesar de las críticas por ello, mantuvo al joven director para el estreno de su obra. No creo que esta. pequeña anécdota sirva para que muchos de los habitantes de Israel dejen de descargar su odio hacia el nazismo sobre la obra de Wagner, pero por lo menos la gente podrá hacerse una idea más objetiva sobre el carácter y las ideas del compositor. Es cierto que Wagner fue antisemita (eso sí, mas de palabra que de hecho), pero buena parte del antisemitismo del que se le acusa es producto de la gente que ha rodeado su obra y su familia.

  


  
    El nieto de Wagner dirige en Sevilla El holandés errante


    La producción del Teatro de la Ópera de Dresde cierra el ciclo operístico de la Expo


    Margot Molina


    Sevilla | 27/09/1992 |


    El holandés errante, de Richard Wagner, con la dirección escénica de Wolfgang Wagner, nieto del compositor, y la musical de Peter Selmeider, pondrá el broche final a la programación operística del teatro de la Maestranza de Sevilla. Esta producción, realizada en 1988 para el Teatro de la Opera de Dresde (Alemania), se representará los días 28 y 29 de este mes y el 1 de octubre. “Para realizar este montaje tuve que romper la cortina de hierro que separaba entonces Alemania, por lo que hay que verlo teniendo en cuenta las condiciones con las que nos encontramos” dijo ayer Wolfgang Wagner.


    “El juego entre la realidad, la ilusión y el sueño es el factor más importante de todas las óperas de Wagner. Esto traducido a nuestro tiempo significa nuevas interpretaciones, la búsqueda de otros caminos que en definitiva es lo que caracteriza una buena puesta en escena», explicó ayer en Sevilla Wolfgang Wagner (Bayreuth, 1919).


    Para el director de escena y autor de la escenografía, la técnica y los medios materiales no hacen una buena obra. “Cuando contamos con menos técnica, el director tiene que ser más creativo y esforzarse por hacer algo más artístico”, señaló el nieto del compositor, quien dirige desde 1951 el prestigioso Festival de Bayreuth.


    Junto a la compañía del Teatro de la ópera de Dresde se encuentra en Sevilla la Staatskapelle Dresden, una de las orquestas más antiguas del mundo. Esta formación, fundada en 1548 y estrechamente unida a la historia de la ópera en Alemania, está especializada además de en Wagner, en Strauss y Weber.


    El holandés errante, dividida en dos actos y de 144 minutos de duración, será interpretada por los solistas Sabine Hass, quien encarna a la joven Senta; Klauis Kónig, en el papel del holandés, además de Waltraud Vogel, Ekkehard Wlaschiha y Siegrnund Nirrisgern, entre otros, y el coro de Dresden. En total han viajado a Sevilla 320 miembros de la compañía alemana.


    Las tres representaciones que ofrece la ópera de Dresde en Sevilla están patrocinadas por el pabellón de Alemania en la Expo y cierran el ciclo operístico que se ha celebrado en el teatro de la Maestranza durante la Expo. Nueve títulos, muchos de ellos relacionados directamente con la ciudad, han pasado por el escenario del Maestranza interpretados por las mejores compañías del mundo como el Metropolitan Opera House o la Scala de Milán.


    Este montaje de El holandés errante, que se ofrecerá por primera vez fuera del escenario de Dresde, incluye un descanso entre los dos únicos actos de la pieza, además de afiadir una escena a la partitura original de Wagner.


    “Mi abuelo ideó esta ópera sin pausa, pero nosotros hemos introducido un descanso por las condiciones técnicas de la sala de Dresden en la que se estrenó”, explicó Wofgang Wagner. Por su parte, Christoph Albrecht, director de la compañía, recordó una de las frases más famosas del compositor: “Hijos, cread algo nuevo”. El holandés errante, una de las óperas más cortas de cuantas escribió Wagner, es una historia de amor entre dos seres que pertenecen a mundos distintos. De un lado Senta, hija de un capitán noruego; de otro, el holandés, un espíritu condenado a vivir navegando eternamente hasta ser redimido por la fidelidad de una mujer. Cuando se produce el encuentro, Senta se arroja al mar y el barco fantasma del holandés se hunde.


    

  


  
    Un Wagner de primera categoría


    El holandés errante


    De Richard Wagner. ópera de Dresde. Director artístico: Wolfgang Wagner. Director musical: Peter Schneider. Sevilla. Teatro de la Maestranza, 28 de septiembre.


    


    Enrique Franco


    | 30/09/1992 |


    La Opera de Dresde, con tres representaciones de El holandés errante en Sevilla, cierra el excepcional desfile de grandes teatros líricos que con motivo de la Expo 92 ha convertido el joven coliseo de La Maestranza en gran escenario operístico mundial. A pesar de la coincidencia con el retorno de Maradona, que tanto preocupaba al mismísimo Wolfgang Wagner, nieto del gran compositor y director artístico de la versión de la obra de Wagner, hubo lleno en1a sala y plenitud de entusiasmo, pues el espectáculo, patrocinado totalmente por Alemania, es de primera categoría absoluta.


    El holandés errante, primera ópera definitoria del genio wagneriano, es el gran poema de dos misterios: el mar y la pasión humana, centrada en el marinero errabundo, condenado a vagar sobre las aguas, y Senta, la. noruega vigorosa e ingenua fascinada por la vieja balada y su protagonista.


    Las grandes escenas de mar -toda la introducción, en la que la presencia colectiva envuelve la significativa Canción del timonel y el formidable Recitativo y aria del holandés- y el jubiloso tercer acto encuadran el acto central, en la casa de Daland, en el puerto noruego de Sandwike, de gusto romántico burgués, con el Coro de hilanderas, las tres estrofas de la Balada de Senta, y el dúo amoroso entre ésta y el holandés, precursor, en espíritu, del de Tristán e Isolda, aunque el procedimiento sea tan diverso como el que va de lo diatónico a lo más exacerbadamente cromático y de los temas de referencia a la continuidad de la melodía infinita.


    Para la pareja central tuvimos dos valiosas voces wagnerianas: la soprano dramática Sabine Hass, que integra en espléndida unidad lo musical, lo teatral y lo psicológico, y el barítono bajo, o barítono di forza, Ekkerhard Wlaschiha, cuyos medios bellos y potentes inundan la sala al tiempo que el legendario personaje cobra vida fuerte y apasionante. Ambos conocen el difícil triunfo en Bayreuth, la primera en el mismo papel que ha entusiasmado a sevillanos y visitantes y el segundo en el Tristán de Barenboim, en 1986.


    Calidad musical


    El núcleo dramático y musical de la obra reside en los dos personajes, a cuyo lado el de Erik, que cantó con facilidad en todos los registros el tenor Reiner Goldberg, es la contracara necesaria del holandés; Mary, bien defendida por la mezzo Barbara Bornemann, resulta deudora de Senta.y Daland, asumido por Matthias Hólle con máxima brillantez, y el timonel, que cantó el tenor Urich Ress para ofrecernos con magnificencia y naturalidad su Canción en la introducción de .la obra, se integran en el gran coro de navegantes y humanizan la temible presencia de la mar que da lugar al fabuloso océano vocal e instrumental de Wagner, evidenciado con gran belleza gracias a la calidad del coro de la Staatoper y la orquesta de la Staatkapelle, de Dresde, ciudad en la que nació El holandés errante en los días primeros de 1843.


    El maestro vienés Peter Schneider, otro habitual en Bayreuth, llevó la ópera con puntual veracidad en todos los aspectos y supo situarla ideológica y expresivamente en línea con el montaje del nieto de Wagner, que data de 1988, acoplado con gran inteligencia a las posibilidades escénicas de La Maestranza. Apareció el último tomo de la bella colección Expo-cátedra, sobre El holandés errante, firmado por Angel Fernández Mayo y Juan Ángel Vela, que, sin duda, tiene lógico origen en las largas notas de programa y versión del libreto que hiciera el primero para la Orquesta Nacional. Más sintéticos, pero igualmente útiles, son los comentarios del crítico sevillano Ramón María Serrer. Las ovaciones duraron muchos minutos y se acrecentaron al aparecer en escena Wolfgang Wagner.


    

  


  
    La Filarmónica de Israel se niega a interpretar la música de Wagner


    EL PAÍS


    30/12/1992


    La Orquesta Filarmónica de Israel ha comunicado que no interpretará bajo ninguna circunstancia las obras de Richard Wagner, que sigue inquietando a los supervivientes del holocausto nazi como la música preferida por Hitler. “La decisión operativa es que no la tocaremos”, afirmó el portavoz de la formación musical, Tafi Yaron. La actitud de continuar una censura que lleva ya 54 años sobre la música de Wagner, fue hecha tras una encuesta entre sus abonados por la que un 30% se oponía a escucharla, dijo Yaron.


    La orquesta hizo esta consulta hace un mes después de que el director Daniel Bareriboim dijera que las obras de Wagner eran demasiado importantes para ser desechadas de su repertorio. Posteriormente, Bareriboim dirigió como director invitado un ensayo con público con algunas piezas de Wagner.

  


  
    1993

  


  
    Wagner, no


    Eduardo Haro Tecglen


    | 03/08/1993 |


    Nunca quise Ir a Bayreuth; Radio 2 me lo trae a casa, en largas y aburridas tardes (“tarde-noche”, se dice ahora, tiempo de entre dos luces). Miles de personas agradecen la retransmisión de Wagner, con fascinantes repartos.


    Yo, no. Nunca he estado con él más que cuando en Israel se niegan a tocar su música: por alzarme contra una intolerancia. Por estar junto a la amplitud, a la comprensión inmensa, a la inteligencia del judío sin Estado; el que lo puede oír, leer y entender todo, y hasta inventarlo todo. Por otra parte, comprendo la astucia del Estado censor: consigue, por ese camino, liberarse del inmenso aburrimiento que produce Wagner, pero sin tener que confesarlo.


    Por lo demás, que Hitler creyese en él y en Nietzsche, por ejemplo, no puede significar nada: no vamos a darle el derecho póstumo de privamos de lo que él escogió, pobre bestia inmunda. Debíamos aceptar ya que ha muerto. He llegado tarde a la vida para participar en las grandes disputas sobre Wagner, con el mismo Nietzsche o Shaw. En España percutieron poco; en Barcelona, donde los filósofos se acodaban siempre en los palcos del Liceo. En Madrid, el Real no fue casi más que italiano. Tampoco lo he conocido: desde mi más tierna infancia lo he visto en obras, salvo el tiempo en que el franquismo lo medio arregló para sala de conciertos: pero siempre olía a la humedad de sus sótanos rezumados por el agua de uno de los “viajes” madrileños –estamos sobre lagunas sin explotar– y resonaba el paso subterráneo del metro. Quizá vuelva a encontrar esos temibles recuerdos cuando lo vuelvan a abrir, si eso sucede, y si vivo aún. A mí me gustaría que lo derribaran, y se abriera una magnífica explanada frente a Palacio; dinamitaría al mismo tiempo la catedral de la Almudena, los dos por convicciones estéticas. En el caso del Real, también por supersticiones: creo que está maldito, y que algo nos advierte que no lo debemos usar, y que puede pasar algo si se vuelve a representar ópera en él. Aunque no sea de Wagner. Costaría menos hacer un buen teatro de la ópera; incluso nos deberíamos conformar con el de la Zarzuela, que tanto nos ha dado en estos años. Pero cada régimen tiene sus manías de grandeza, sobre todo en tiempos de crisis.


    

  


  
    Daniel Barenboim logra con Tristán e Isolda mas de 20 minutos de aplausos en Bayreuth


    Las entradas costaron en la reventa entre 82.000 y 120.000 pesetas. Barenboim logra 20 minutos de aplausos en Bayreuth.


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 14/08/1993 |


    Tristán e Isolda no se representaba en el templo sagrado de Bayreuth desde 1987. No es de extrañar, pues, la enorme expectación creada ante la versión de Daniel Barenboim, que ofreció el jueves una lectura Iírica y cálida de esta ópera de Wagner. La escenografía, del dramaturgo Heiner Müller con la colaboración del escenógrafo Erick Wonde, es futurista y atemporal. Apostó por el riesgo. El público, puesto en pie, aplaudió durante más de 20 minutos. Las entradas costaron en la reventa entre 82.000 y 120.000 pesetas.


    Wolfgang Wagner, nieto del compositor y director del Festival de Bayreuth, ha afirmado que “la concesión de las modernas puestas en escena de Bayreuth es como un puente entre el teatro en vivo y el vídeo, haciendo justicia a ambos medios”.


    En efecto, Bayreuth está excelentemente equipado desde un punto de vista tecnológico y busca una estética que mira más al siglo XXI y al momento actual del mundo que a los registros poéticos y, luminosos de Wieland Wagner en los cincuenta o los materialistas-marxistas de Chereau-Boulez en los setenta. Además esta mirada está con un ojo puesto en la difusión masiva por los medios audiovisuales (alta definición, láser, etcétera). A Bayreuth llega solamente un reducido número de elegidos (demanda más de cinco veces superior a la oferta). La ópera busca una salida en la pequeña o gran pantalla que rentabilice costes y divulgue sus conquistas de lenguaje. Isolda no solo debe cantar sino también ser atractiva físicamente.


    Apuesta por el riesgo


    El equipo escénico de esta producción dirigida por Daniel Barenboim apostó por el riesgo. Heiner Müller, dramaturgo alemán muy frecuentado hace unos años por los grupos de teatro de vanguardia en España (donde incluso se representó Hamletmachine en el Festival de Otoño de Madrid de 1987 con el Teatro Almeida de Londres y Robert Wilson), apoyándose en el escenógrafo Erick Wonde (Khovantchina) con Kirchner en Viena, Anillo del Nibelungo con Lenhoff en Múnich y la actual Salomé de Salzburgo con Bondy) y en el diseñador de vestuario japonés Y. Yamamoto, planteó un concepto futurista, atemporal y plástico de la obra, lleno de referencias pictóricas (Rotthko) simbólicas (armaduras y collares de sujeción que impiden la explosión de un amor latente) y cinematográficas en encuadres y composición.


    En esta producción estrenada en en el Festival de Bayreuth, Tristán e Isolda se aman con más ternura y piedad que pasión, pero su amor evoluciona hasta los escombros adoptando una amplitud de registros y comportamientos más mentales que impetuosos.


    Una parte de la prensa especializada alemana e inglesa ha criticado con dureza este montaje, pero no se puede negar su orginalidad, una capacidad de persuasión perturbadoramente amarga y una sutil conexión con aspectos esenciales y eternos de Tristán e Isolda.


    En ese universo, Barenboim ofreció una lectura lírica y cálida con una paleta orquestal amplia en sonoridades y dinámicas, flexible en los tempos e intimista en los momentos que la obra requiere especialmente. Siendo meritorio el trabajo de la pareja vocal protagonista (Siegfried Jerusalem y Waltraud Meier) , tuvo irregularidades y algún desacierto. Jerusalem osciló entre la impotencia del segundo acto (donde fue abucheado por un sector del público) hasta un tercero voluntarioso y desgarrado, con gran profesionalidad, y recursos.


    Meier, sin grandeza en el Liebestod, con dificultades en la zona alta y monótona de expresión en el primer acto, tuvo frases y escenas de una gran belleza, con lo que es de esperar que con el paso del tiempo y un mayor asentamiento de su tesitura, cristalice en una gran Isolda. De momento, no lo es. El resto del reparto (Toinfinson, Priew, Elming, Struckmann) se mantuvo a un buen nivel.


    Colas apabullantes


    Las entradas de 250 marcos (las más caras, unas 20.000 pesetas) se vendían en la reventa a 1.000 marcos (más de 82.000 pesetas) y hasta 1.500 marcos (120,000 pesetas), y las colas de aspirantes a una cancelación era apabullantes con pizarras, carteles y hasta una bolsa de esperanza con otra ropa en una mano, por si el milagro se producía a última hora y había que cambiarse precipitadamente en los servicios.


    El éxito, quizá excesivo, superó los 20 minutos de clamorosos aplausos con el público puesto en pie. Es lógico. Espectadores venidos de todo el mundo viven en la acústica del teatro y en las calles de Bayreuth un gran sueño. Los grupos de turistas-peregrinos visitan la casa-museo Wahnfried, aplauden en la tumba del compositor y se recrean con los nombres de las calles (Cosima, Sigfrido, Nibelungos, Knappertsbuch) y hasta de las farmacias (Richard Wagner, Parsifal).


    Aunque no son los fármacos sino la música del propio Wagner la que posee valores medicinales eficaces y consoladores para muchos espectadores, cuando se entra en su mundo de sonoridades donde “el espacio nace del tiempo”, atrayendo con la fuerza de un seductor e irresistible abismo.


    El templo sagrado de Wagner


    De las siete grandes óperas de Wagner que se programan en el Festival de Bayreuth, Tristán e Isolda es la que menos se ha representado en el teatro de la verde colina, desde 1876 (fecha de la inauguración) hasta 1993: 158 funciones, por debajo incluso de El holandés errante, estrenada aquí en 1901, y a considerable distancia de Parsifal (430 veces) o El anillo del Nibelungo (662).


    La razón es clara. Tristán e Isolda necesita dos protagonistas de una entidad musical dramática casi inaccesible, contándose en la historia de la lírica con los dedos de la mano las parejas que han pasado con éxito la gran prueba.


    Es evidente que a Bayreuth no se viene a escuchar Tristán e Isolda (y Wagner, en general) por primera vez. Los espectadores tienen en sus memorias sonoras las líneas de canto de Melchior, Flagstad, Windgassen o Nilsson y las versiones orquestales de Furtwangler en los cincuenta, Bóhm. en los sesenta o Kleiber en los setenta. Daniel Barenboim entronca en esa tradición en los ochenta. El descubrimiento de Tristán e Isolda cambió su vida, según él mismo ha declarado.


    Desde su, última intervención con esta obra en Bayreuth en 1987, Tristán permanecía ausente del templo sagrado. De ahí la enorme expectación que se había creado, pues ala insistencia del director argentino se unía una pareja protagonista tan atractiva como la formada por Siegfried Jerusalem y Waltraud Meier, esta última una de las voces femeninas wagnerianas más interesantes de los últimos años, que repetía con el salto de Kundry a Isolda la aventura de Martha Modl a principios de los cincuenta.


    

  


  
    Plácido Domingo conquista a los wagnerianos de Bayreuth pese a sufrir un fallo de voz


    El tenor se recuperó con coraje extraordinario y su Parsifal logró grandes ovaciones


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 15/08/1993 |


    Plácido Domingo es el segundo cantante español con un papel protagonista que pisa el templo sagrado de Bayreuth (Baviera) en 30 años. La primera fue Victoria de los Ángeles. Domingo ha efectuado cuatro representaciones de Parsifal, una ópera que dura siete horas con dos descansos. En la última (viernes 13 de agosto, el mismo día que en 1876 se inauguró el festival), el tenor tuvo serias dificultades vocales en el segundo acto, pero se recuperó y volvió con nuevos bríos. Superó la prueba con pundonor, entrega y una admirable profesionalidad, para alzarse al final con un éxito incuestionable y merecido. El tenor español logró conquistar a los wagnerianos.


    La partitura de Parsifal le va a Domingo como anillo al dedo y sus actuaciones son una bocanada de aire fresco en la crisis actual de voces wagnerianas. Domingo, que con anterioridad había grabado Lohengrin con Solti, Tannhäuser con Sinopoli y Los maestros cantores con Jochum, además de cantar en escena La valkiria en Viena inauguró la última temporada de la Scala de Milán también como Parsifal dirigido por Riccardo Muti. En Bayreuth (en el lander alemán de Baviera) cantó dos funciones de la última obra wagneriana el año pasado y este verano ha intervenido en las cuatro representadas hasta ahora. En la última, el pasado viernes, sufrió un fallo de voz.


    Ya desde que emitió las primeras frases se notaba que la voz estaba algo fatigada. No obstante, Domingo apuntaba destellos de clase y pensamos que cuando calentase las cuerdas vocales adquiriría el brillo en el fraseo al que nos tiene acostumbrados.


    Como un suspiro


    El primer acto mantuvo en conjunto un nivel extraordinario, con un James Levine excelso en la dosificación de planos (es el undécimo año que dirige Parsifal en Bayreuth; el próximo debutará en la nueva versión de El anillo del nibelungo con puesta en escena de Alfred Kirkhne); un coro sublime, preparado magníficamente por Norbert Balatsch. en la suspensión de las divinas sonoridades; y un elenco vocal suficiente (Sotin, Weikl ... ) por veteranía e identificación con la obra. Las dos horas que duró transcurrieron como un suspiro.


    Fue muy diferente la situación en el segundo acto. Domingo se las vio y se las deseó para mantener el tipo, Deborah Polaski era una Kundry áspera y gritona, y F. Mazura no sobrepasaba la más elemental discreción como Klingsor. Levine perdió concentración (o se le fue la inspiración) y Wolfgang Wagner nos sometió a una dirección escénica irrelevante, torpe y carente de imaginación. Para que nada faltase, la escenografía con que Iván Markó adornó la escena de las muchachas-flores fue de una cursilería irritante.


    A pesar de todo ello, la gran mayoría del público aplaudió, salvo algunas protestas aisladas a Polaski, con lo que se demuestra que el respetable es igual de triunfalista en todas partes o que acepta con facilidad el gato por liebre o que estaba ensimismado con el lujo de escuchar Parsifal en el lugar para el que fue creado. Algunos abandonaron sus localidades, lo que dio ocasión de que entrasen en el tercer acto al menos tres jóvenes (dos chicos y una chica) no mayores de 16 años que llevaban las últimas 48 horas con carteles suplicando una oportunidad para acceder a la sala. Ellos decían que no tenían más que 15 marcos (unas 1.200 pesetas); ella hasta se había vestido de ópera con unos tacones de adolescente de los que daba la impresión que se iba a caer en cualquier momento. Sus caras de ilusión al traspasar la puerta de acceso al teatro irradiaban emoción.


    Un portavoz del festival anunció, tras el segundo intermedio, que Domingo había sufrido una indisposición, pero que a pesar de la limitación de sus facultades físicas iba a intentar seguir en escena. Este tipo de actitudes, ya se sabe, encandilan al público y hasta lograron contagiar al propio Domingo, que, en el centro de todas las miradas, estuvo soberbio en empuje y musicalidad durante todo el tercer acto. El resto de los cantantes pasó a un segundo plano y James Levine no tenía ojos más que para el tenor madrileño.


    Al final (Parsifal dura siete horas con dos descansos), el éxito fue grande, con algunos tímidos abucheos de un sector del público para Wolfgang Wagner y para Levine, especial intensidad en las aclamaciones a los coros y su director Norbert Balatsch, y grandes ovaciones para las voces, y en particular para Plácido Domingo. En fin, son funciones históricas para la lírica española, y tal como lo sentí lo cuento. Pero en conjunto este Parsifal tendría bastante que envidiar al último que se vio en el gran teatro del Liceo de Barcelona en diciembre de 1988, con Kurt Moll, Simon Estes, Eva Randova... –¿recuerdan?– Claro que Barcelona no es Bayreuth, aunque en muchas cosas se parezcan.


    Asombrosa peregrinación


    Gentes de todo de mundo siguen peregrinando a Bayreuth con una ilusión verdaderamente asombrosa. Lo que se ve aquí es dificil de encontrar en otro lugar: desde un matrimonio noruego que consiguió una entrada para Lohengrin tras seis años de peticiones y entraban uno en cada acto hasta grupos de japoneses (ellas con kimono) hablando con delectación sobre las posibles conexiones del kabuki con la estética del Tristán.


    Viendo la exhibición de trajes de noche y alta costura que lucían los espectadores es difícil imaginarse que la crisis económica vaya a llegar alguna vez a este lugar encantador, con flores por todas partes y en el que algunos hoteles de los pueblos de los alrededores preparan un bufete para sus clientes, aunque las representaciones terminen a medianoche, como Parsifal. Sin embargo, algunos indicios apuntan que el festival va a tener recortes el próximo año.


    Algunos de los directores de escena más instalados en criterios de vanguardia, desde Chereau a Upfer, han pasado por aquí como dignos sucesores del revolucionario Wielamnd Wagner. Las voces siguen siendo el problema más alarmante. Ello explica el interés levantado por Waltraud Meier o Domingo en sus respectivos desafíos. Pero a la crisis vocal wagneriana no se le ve el fondo ni el punto de inflexión. Tal vez ahora el mercado audiovisual exija menos agudos y modulaciones y más piernas consistentes y rostros atractivos. Wolfgang Wagner tiene, por ahora, la última palabra.

  


  
    1995

  


  
    Bayreuth inicia su festival wagneriano con una representación de Tannhäuser sólo correcta


    La más célebre fiesta de la música alemana se abre con mucho lujo y pocas sorpresas


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 27/07/1995 |


    La obsesión por el orden dominaba hasta el último rincón de la ciudad en las horas previas a la inauguración del festival. Jardineros, servicio de limpieza, escaparatistas, redoblaban sus esfuerzos para que todo estuviese inmaculado en el momento que la orquesta acometiese los primeros compases de la obertura de Tannhäuser. La procesión de limusinas, Rolls Royces y Mercedes se vio perturbada por una manifestación estudiantil. Hubo tiempo hasta de que uno de los políticos locales se fotografiase sonriente con los manifestantes.


    Arriba, en la puerta del teatro centenares de personas se habían agrupado para ver y aplaudir caras famosas de la política, la aristocracia y las finanzas. Roman Herzog, presidente alemán, y su mujer, Christiane, recibieron abundantes muestras de apoyo al principio, en los intermedios y al final de la función. Una de las parejas más llamativas era la formada por la princesa Gloria von Thurn und Tasis, de generoso escote, con el cantante negro de soul Quincy Jones. El gran rito wagneriano estaba a punto de volver a empezar, pero el espectáculo también estaba en la- calle.


    En Bayreuth se respira hasta el acoso la presencia de Wagner. En estos días coinciden exposiciones dedicadas a temas monográficos como Wotan en Bayreuth, Wagnery el erotismo, Wagner en Venecia, etcétera . Llama la atención una de Antoni Tàpies bajo el título Carrer de Vagner, en que el artista catalán acompaña varios de sus grabados con textos de Joan Brossa, que hacen alusión a la música “rocosa y roja” de Wagner o evocan a alguno de sus personajes como el Holandés Errante o Waltraute. Lo español, y no precisamente wagneriano, está también en el teatro Römischen de los jardines del Ermitage, donde una compañia local representa desde Junio y hasta el 19 de agosto La corte de los milagros, de Lope de Vega.


    Renovación


    Este año se ha renovado el techo y otros espacios del Festpielhaus, restaurando colores y detalles decorativos con la intención de, según Wolfgang Wagner, “reencontrar el aspecto histórico conforme al original”. La sala queda, efectivamente, más “bonita”, con estas tonalidades cremas, azules y pastel. Hay, asimismo, un esfuerzo de renovación en los programas de mano desde la edición anterior, y en resaltar las características de Bayreuth como festival no nacional, ni nacionalista, sino europeo, según (como siempre) las “inten ciones de Wagner”.


    No parece Tannhäuser la ópera más apropiada para una premiere de no ser que se tengan algunas en la manga como un cantante de relumbrón, una propuesta escénica novedosa o un director de orquesta con carisma. Nada de ello concurría en está ocasión.


    La representación de Tannhäuser de la noche inaugural no pasó de la corrección, salvo algún momento excepcional como todos aquellos en los que intervino el coro dirigido por Norbert Balatsch. Es admirable comprobar cómo año tras año los coros mantienen un nivel tan envidiable de fuerza y conjunción. La orquesta, dirigida por Ronald Runnicles, aprovechó las oberturas para mostrar su buen hacer, dentro de una línea que aprovechaba al máximo las peculiares condiciones acústicas de la sala, tan elogiadas por muchos artistas y también tan vilipendiadas por otros, como el director de orquesta Georg Solti. En cualquier caso, el sonido aquí es distinto y tanto las masas orquestales como corales se adecuaron con celeridad.


    Los cantantes mantuvieron un nivel medio aceptable. W. Neumann, debutaba en Bayreuth. Su Tarinháluserjesultó forzado en muchos momentos, con apoyos desiguales, y falto de continuidad, dentro de una línea estimable. Especialmente aplaudidos fueron A. Sotin (Landgraf) por su veteranía y C. Hossfeld (joven pastor) por su juventud. Algún abucheo se escuchó para T. Kiberg (Elisabeth), pero su prestación no fue en absoluto inferior al resto de sus compañeros, y hasta si me apuran mantuvo una línea de canto más compacta que ellos.


    La puesta en escena de Wolfgang Wagner para esta obra se ha quedado anticuada. Algunos aciertos como la escena del bosque no ocultan la visión trasnochada y hasta discotequera de la bacanal, su vinculación a la organización circular de los espacios o su convencional y plana dirección de actores. En conjunto, fue un Tannhäuser irrelevante en el primer acto, monótono en el segundo y con algún atisbo de levantar el vuelo en el tercero (sobre todo, por los coros). No fue superior a los que se pueden ver y escuchar en Hamburgo, Berlín o Múnich, y, por citar un lugar fuera de Alemania, en Seattle. Tal vez para muchos sea suficiente dado el magnetismo que ejerce este lugar, pero a Bayreuth hay que exigirle mucho, muchísimo, más.


    Un lugar de peregrinaje


    Bayreuth. es, para los. wagnerianos, un lugar de peregrinaje. A Bayreuth se viene a escuchar un año y otro las mismas óperas: El anillo del Nibelungo, Parsifal... Del 25 de julio al 28 de agosto, la presente edición contempla tres ciclos completos del Anillo, seis representaciones de Tristán e Isolda, seis de Tannhäuser y cinco de Parsifal. No hay novedades escénicas, ni nuevas producciones, salvo los ajustes que éstas adquieren con el paso del tiempo. Es un año de calma, de síntesis del momento actual del Festival.


    La orquesta del Festival está integrada por miembros de diferentes agrupaciones alemanas como las Filarmónicas de Múnich y Berlín, la Gewandhaus de Leipzig, la Sinfónica de la Radio de Stuttgart o la Staatskapelle de Dresde. Los músicos de fuera de Alemania se cuentan con los dedos de la mano (París, Seúl ... ). El coro es, sin embargo, más internacional . James Levine, Daniel: Barenboim, Giuseppe Sinopoli y Donald Runnicles dirigen la orquesta, mientras Norbert Balatsch se encarga de la preparación del coro.


    Sigfried Jerusalem (Tristán), Waltraud ,Meier (Isolda) y Plácido Domingo (Parsifal) son algunos de los cantantes más prestigiosos de esta edición. El tenor madrileño le ha cogido el gusto a Wagner, y ya es el tercer año que acude a la. cita con el mismo papel. Las puestas en escena están firmadas por A. Kirkhner (Anillo), el dramaturgo H. Müller (Tristán) y W. Wagner. Entre el atrevimiento del Anillo, la valiente e innovadora.apuesta de Tristán o, los montajes conservadores de W. Wagner hay todo un universo desplegado dé estéticas y conceptos.


    Conseguir una entrada para Bayreuth no es nada fácil. Las listas de espera pueden durar varios años. Ello explica el clima de excepcionalidad y privilegio que se respira entre los escogidos que asisten a este Festival. Es difícil, en estas circunstancias, resistirse al triunfalismo del éxito, convertido en necesidad por cuestiones de exclusividades selectivas y deslumbrantes admiraciones.


    

  


  
    Apasionante y turbador Tristán e Isolda


    Han pasado solamente 24 horas desde la premierie del festival de Bayreuth, pero el cambio ha sido espectacular, tanto en el terreno artístico como en lo meramente social. Ni despliegues policiales, ni manifestaciones de estudiantes, ni centenares de curiosos, ni la clase política al completo: lo único que. importa a partir de ahora es Wagner.


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 28/07/1995 |


    En una de sus cartas a Mathilde Wesendock, escribió Wagner que una buena representación de Tristán e Isolda “debería volver loca a la gente”. La del 26 de julio lo fue. Y aunque la percepción artística se haya enfriado mucho en los hábitos del siglo XX, el público reaccionó con entusiasmo: 20 minutos’ de aclamaciones, reloj en mano, frente a los 11 de aplausos el día anterior en Tannhäuser. Waltraud Meier se convirtió en la gran heroína de la noche con su Isolda, pero el director de orquesta Daniel Barenboim y el tenor Sigfried Jerusalem no se quedaron a la zaga.


    Wagner dejó escritos para Tristán e Isolda algunos de sus hallazgos musicales más turbadores, desde la voluptuosa ambigüedad tonal hasta un cromatismo llenó de misterio. En esta ópera se encuentra el punto de partida de una gran parte de la música del siglo XX.


    Waltraud Meier empezó a cantar Isolda, en Bayreuth hace dos años, después de una trayectoria, anterior en que había sobrepasado con éxito retos tan comprometidos como el de Kundry en Parsifal. Se decía entonces que_Meier no acababa de convencer como Isolda, ese papel arquetípico sueña y meta de todas las sopranos de ópera alemana. Pero ella insistía con una tenacidad admirable. Dos años después, la maduración que ha alcanzado con el personaje es asombrosa, y aún puede ir a más.


    Pelos de punta


    No es evidentemente Kirten Flagstad, porque las. voces wagnerianas no son ahora así -y es bueno que mantengamos la leyenda de este portento, conservado en la sensacional. versión discográfica de Furtwänger de 1952-, pero Waltraud Meier otorga a Isolda, una intensidad, un color y una sensibilidad que la sitúan con naturalidad como la Isolda del año 2000. Su escena de la muerte puso los pelos de punta y provocó un auténtico delirio, tal vez más que por los’ medios vocales por la interiorización con que vivió y transmitió el personaje.


    S. Jerusalem, un cantante al que se puede aplicar en la cuerda de tenor wagneriano el mismo tipo de consideraciones que a Meier en la de sorpano, dio la réplica adecuada en el atormenta do personaje de Tristán. Su coraje, su entrega, su valentía al acometer esta terrible tesitura, que Jerusalem domina como nadie hoy, hacían vibrar. Tuvo dificultades, cómo no, pero salió sobradamente airoso del empeño. El resto del reparto fue equilibrado. En Poul Elming (Melot) muchos siguen viendo una de las grandes promesas tenoriles del futuro. Hólle, Struckmann y Priew ofrecieron notables prest - aciones del rey Marke, Kurwenal y Brangäne, respectivamente.


    Un caso aparte es el de Daniel Bareriboim como director musical de esta ópera. En alguna ocasión ha manifestado que hay un antes y un después de su trayectoria artística, separados por el conocimiento de Tristán e Isolda y el inmenso impacto que le causó. A Tristán vuelve continuamente en Bayreuth, y de Tristán extrae todo ese clima de misterio, atracción del abismo, erotismo, premonición de la muerte y magnetismo que posee. No es cuestión de resaltar el dominio estructural y detallista de la orquesta, que lo posee en grado sumo, sino de admirar la creación de un clima que nos desliza inevitablemente al escalofrío.


    Fue el propio Barenboim quien propuso al dramaturgo Heiner Müller para hacerse cargo de una puesta en escena que sustituyese la lírica de J. P. Ponnelle en Bayreuth, buscando una aproximación desde el mundo del pensamiento y la literatura teatral. Müller contó con la colaboración del escenógrafo E. Wonder para los decorados y con el diseñador Y. Yamamoto para el vestuario. El resultado es sorprendente, porque la narración se integra en una lectura plástica que, con un lenguaje contemporáneo lleno de guiños a pintores como Rothko, nos vuelve de lleno al teatro de una determinada época japonesa en su tratamiento ceremonioso de la muerte y el suicidio. No lo comprendió así una buena parte del público, que arremetió contra Müller con sonoros. abucheos.


    

  


  
    Un Anillo del Nibelungo colorista e imaginativo en clave de cómic culto


    El oro del Rihn, La Walkyria


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 30/07/1995 |


    El anillo del Nibelungo, macroópera en cuatro partes, de unas 16 horas de duración, es una de las piedras angulares del repertorio lírico para los equipos escénicos encargados de poner en imagen y movimiento toda una concepción del mundo puesta en música por Wagner. El anillo, como toda gran obra, ha aceptado las lecturas teatrales más variadas, saliendo airoso de todos los pulsos recientes, desde la fuerte carga política del montaje de N. Lenhoff en Munich hasta las versiones materialista y desmitificadora de Chereau o techológica y futurista de Kupfer representadas en Bayreuth.


    El anillo admite bien los riesgos, lo cual no evita que cada nueva producción, sobre todo en Bayreuth, se convierta en una inquietud. ¿Qué particularidades tendría el que se va a mantener hasta 1998 inclusive, un Anillo de finales del siglo XX, en la Europa de Bosnia, los nacionalismos crecientes y un racismo emergente? Pues bien, por lo visto en El oro del Rihn y La Walkyria se pueden adelantar ya muchas de las respuestas. El director Alfred Kirchner y la escenógrafa y figurinista Rosalie han optado por una versión ilustrativa en clave de historieta o cómic culto, que vuelve sus ojos a una mirada ingenua potenciada por la fantasía, y que resalta el carácter atemporal y específicamente narrativo.


    Se quita trascendencia, filosofia y carga ideológica al Anillo, se prescinde de interpretaciones políticas, y se muestra en Una versión festiva, colorista, refrescante, con un vestuario lleno de imaginación (las ocho walkyrias todas distintas en rojo y negro, los irónicos diseños para Fricka y Freia, casi a lo mago de Oz), con cierto tono caricaturesco y bienhumorado en el perfil de los dioses y con un acercamiento cálido a los personajes más humanos, como Siglinda, Sigmundo, Brunilda o el mismo Wotan, motor absoluto de esta ambivalente historia.


    Belleza plástica


    Por todo ello, en las situaciones que reclaman un contenido emocional se despoja a la escena de elementos superfluos y se quedan los personajes con sus sentimientos a solas, así, el segundo acto de La Walkyria es resuelto con una belleza plástica muy poderosa en el juego de luces y bloques geométricos elementales, y la escena final del tercero, el magnífico dlálogo de Brunilda y su padre Wotan, adquiere tintes conmovedores en su desnudez plástica y conceptual. La forma de contar admite algún toque light y divertido como el final de El oro del Rihn, la agitada cabalgata de las walkyrias o el retrato africano en amarillo y negro de los gigantes. Hay color, mucho color, y una enorme riqueza de ideas visuales dentro de un tratamiento que quizá podríamos definir como posmoderno, pero que entraña un profundo amor por lo que se está narrando, incluso en sus detalles irreverentes y burlones con algunos personajes.


    ¿Una solución evasiva, propia de estos tiempos? Es posible. Pero también una solución que incita a la serenidad, a escuchar y ver con el asombro de los cuentos infantiles (es decir, para adultos) y, en suma, a centrarse en la música como portadora de todos los enigmas surgidos de ese Rihn que como debía Victor Hugo “deja entrever bajo la transparencia de sus aguas el pasado y el porvenir de Europa”.


    Todo esto no sería posible sin un director tan eminentemente teatral como James Levine. Porque él se deja arrastrar también por la magia del cuento, distribuyendo alegremente sonoridades y efectos, pero, ay, recreándose con un enorme respeto y contención en las escenas emocionales, casi como si fuera un espectador-niño más. No es la suya una versión desde el mundo instrumental, ni siquiera exclusivamente desde las voces, sino una versión desde el teatro, con lo que confirma una vez más algo que aquí en Bayreuth o en Estados Unidos es obvio, pero que en España no se acaba de reconocer, y es sencillamente su inmenso talento como director de ópera.


    El reparto vocal fue notable, lo cual en estos años de crisis en el repertorio wagneriano no es poco. S. Jerusalem destacó como Loge en El oro, se recuperó. afortunadamente del Anillo de Boulez-Chereau a la estupenda H. Schwarz como Fricka y, en fin, Tomlinson (Wotan), Polaski (Brunilda), Elming (Sigmundo), Kiberg (Siglinda) o Pape (Fasholt) brillaron con luz propia. El público, que mantuvo una igualada división de opiniones tras El oro del Rihn, se decantó mayoritariamente a favor del espectáculo después de La Walkyria. Wolfgang Wagner, nieto del compositor y director del festival, ha vuelto a sorprender con una nueva audacia. Bayreuth está rejuveneciendo.


    

  


  
    Con Sigfrido llegaron los problemas


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 02/08/1995 |


    Sigfrido, tercera parte de la tetralogía wagneriana El Anillo del Nibelungo, es una ópera que contiene momentos de encendido lirismo y que, por consiguiente, deja al descubierto los problemas vocales si los cantantes no son de primera línea. Ni la pareja de tenores Wolfgang Schmidt (Sigfrido) y Manfred Jung (Mime) ni la soprano dramática Deborah Polaski (Brunilda) estuvieron a la altura de las circunstancias en sus comprometidos roles con lo que la representación se resintió negativamente, acabando como el rosario de la aurora en el dúo de Sigfrido y Brunilda, en un naufragio en toda regla que soliviantó los encendidos ánimos.


    Anodino


    Ya el primer acto, con Mime y Sigfrido como protagonistas, había sido anodino, y únicamente John Tomlinson (Wotan) mantuvo el tipo. El segundo acto se vino arriba porque es más narrativo -la muerte del dragón, el pajarillo del bosque...- y porque Rosalie sorprendió con una ingeniosísima y mágica escenografía en una especie de bosque de paraguas verdes en ligero movimiento, donde se unía la magia de los objetos que fascinan en los cuentos con el homenaje plástico a una Naturaleza siempre tan presente en esta obra. Se mantuvo el interés en la primera escena del tercer acto, con el diálogo entre Wotan y Erda (B. Svender), pero con el largo dúo final de Brunilda y Sigfrido se rompió la cuerda, y ni siquiera James Levine, en tarde no tan fina como las anteriores, pudo controlar el descalabro, ni la evidencia de que Sinichdt no está a la altura de Sigfrido y Polaski tiene mucho que mejorar como Brunilda. La reacción fue furibunda y los abucheos de los aficionados críticos se enfrentaron con virulencia a los aplausos de los aficionados triunfalistas. Vamos, como en los toros en Madrid cuando el tendido del siete protesta una oreja bajo un bajonazo y los otros les responden “pues, ¿qué quieren?, que se pongan ellos delante del toro”, o cosas parecidas. Las protestas -o la división de opiniones- salpicaron al director musical, James Levine, y al equipo escénico de Alfred Kirchner y Rosalie. Sólo Wotan se salvó de la quema.Para cantar, lo que se dice cantar, la lección que dio el veterano Hermann Prey en La bella molinera, de Schubert, en un recital organizado por la Sociedad Richard Wagner de Bayreuth. en la bellísima ópera Barroca de la ciudad (la que sale en la película Farinelli), el día de descanso entre dos jornadas del Anillo. El veterano maestro berlinés, recordado todavía por sus Berkmesser o Wolfram en la Verde colina puso, como en Madrid recientemente en un conmovedor Viaje de invierno, un toque de distinción y sabiduría vocal. Su Schubert fue, sencillamente, emocionante.


    

  


  
    Plácido Domingo vuelve a seducir en Bayreuth


    El tenor termina su periodo de reposo con un magistral Parsifal


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 03/08/1995 |


    La pregunta flotaba en el ambiente. ¿En qué estado vocal se encontraría Plácido Domingo, después de su periodo de descanso de varios meses, alterado solamente en ocasiones contadas, como el reciente Stiffelio, de Verdi, en el Covent Garden de Londres? Las dudas se disiparon ayer en Bayreuth cuando entonó las primeras frases. Su versión de Parsifal ayer en Bayreuth fue magistral. No recuerdo desde hace muchísimos años una actuación tan redonda y portentosa del tenor madrileño: interiorizada, llena de sutileza, ardiente, elegante de fraseo, flexible, bellísima de color, suave de acentos, maravillosamente bien cantada.


    Ya en el ensayo general del día 29 de julio, testigos presenciales nos habían transmitido el buen momento del tenor. “He llegado a Wagner en el mejor momento para mi voz. Incluso para comprender una música con la que ahora me siento totalmente identificado”, comentó Domingo. Tenía toda la razón.


    El periodo de descanso de Plácido Domingo, surgido tras los problemas de estrés y fatiga que le produce su agitado ritmo de superstar, comenzó tras unas representaciones a medio gas de Stiffelio en Madrid el pasado mayo, donde Domingo tuvo que ser sustituido después de actuar durante dos noches. No era la primera vez que el tenor madrileño acusaba problemas de cansancio vocal. Sin ir más lejos, en la última Gala de Reyes de Madrid no se presentó en las condiciones más idóneas, y aquí mismo en Bayreuth, en el festival de 1993, tuvo dificultades para concluir una de las representaciones de Parsifal. Pero su gracejo unas veces y su entrega en otras habían terminado por restar importancia a estas anómalas situaciones.


    Domingo es, además, un cantante con carisma al que se le comprende y justifica todo lo que hace. El mismo problema de sus fatigas, que en otros cantantes se habría presentado como un síntoma de comienzo del declive vocal, en Domingo se ha mostrado, como un accidente pasajero fruto de su generosidad y entusiasmo. Domingo es, efectivamente, un cantante generoso y entregado. Y no solamente eso, sino que posee una musicalidad innata. Pero Domingo se ha prodigado en exceso y los años pasan la cuenta.


    En Bayreuth va a cantar este año las cinco representaciones de Parsifal (ayer, y los días 6, 15, 18 y 21 de agosto). Esta vez se ha tomado en serio la importante cita y está concentrado en las afueras de la ciudad, con su mujer Marta, sin asistir a actos sociales y sin entregarse a la fatigosa dinámica de mesas redondas o entrevistas con los medios de comunicación.


    Al aire libre


    Sin embargo, para mañana tiene previsto un recital al aire libre con Angela Gheorghiu en Innsbruck (Austria). Su fatiga de hace dos años aquí en Bayreuth vino tras otra actuación al aire libre entre dos representaciones. Más adelante, pero en este mismo mes de agosto, Domingo continuará su periplo wagneriano interpretando en Salzburgo junto a Waltraud Meier una versión en concierto del primer acto de La Walkyria, dirigida por Daniel Barenboim.


    A Domingo, los wagnerianos le han aceptado con simpatía. “No tiene ninguna necesidad de venir aquí, y sin embargo lo hace sin cobrar un caché especial, como uno más de la compañía de canto, sin trato preferencial”, manifestaba Waltraud Christ, aficionada que viene desde Kuala Lumpur (Malasia) y cuya asistencia al festival le sirve entre otras cosas para mantener lazos con su origen alemán.


    En otro sentido Wolfgang Wagner, director del festival, nieto del compositor y responsable escénico de Parsifal, recordaba ayer horas antes de la representación que Domingo “se ha planteado un gran reto como Parsifal. A él le gustan las cosas casi inaccesibles. Nos costaba al principio corregirle en el trabajo escénico, dado su estatus de primera figura, pero hay que reconocer que ha aceptado todas las sugerencias y que compone su personaje de una forma modélica y muy satisfactoria”.


    Destacaron los admirables coros preparados por Norbert Balatsch. Janis Martin es una mezzosoprano de temperamento, que acometió con valentía el personaje de Kundry. Su zona media es bella, y los agudos, a veces destemplados, los resuelve con valentía. Tiene carácter y compone dramáticamente su personaje. H. Sotin (Gurnemanz) recibió la adhesión de un público acostumbrado a su seguridad y también a su monotonía.


    No hubo en esta ocasión protestas para los cantantes. Sí para la dirección de escena ordenada y convencional Wolfgang Wagner (aquí no se salva ni la familia) con lo que en mayor o menor medida se han protestado todas las puestas en escena. Hubo también algún abucheo aislado para Sinopoli. El director de orquesta veneciano hizo una lectura más romántica que mística, más pendiente de la acción que de la contemplación. Tal vez le faltó algo de magia sonora en esta ópera tan dada a los encantamientos de todo tipo.


    

  


  
    Un razonable equilibrio


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 03/08/1995 |


    Con El ocaso de los dioses, jornada final de EI anillo del Nibelungo, el Festival de Bayreuth recuperó en la noche del martes el pulso de la tetralogía. En El ocaso el entrelazado de motivos conductores adquiere una extraordinaria y virtuosa complejidad Mejoraron globalmente las voces respecto a Sigfrido, entre otras razones porque Hanna Schwarz matizó y llenó de calor el personaje de Waltraute, E. Halfvarson hizo un Hagen dramáticamente convincente y el coro ofreció otra demostración de fortaleza y expresividad. También fueron hacia arriba D. Polaski (Brunilda) y W. Schmidt (Sigfrido), sin que sus prestaciones deslumbraran, pero alcanzando al menos un nivel de discreción en sus endemoniadas partituras.


    Se creció Levine en la ingente tarea de desentrañar los entresijos del anillo: dosificó. planos y dinámicas, clarificó texturas y motivos, se lució en momentos de espectacular brillantez como la música fúnebre tras la muerte de Sigfrido y consiguió un discurso tan unitario como contrastado. En El ocaso hay mucho que explicar y Levine lo hizo con una delectación que reforzaba el equilibrio teatral.


    Uno de los grandes méritos del director de escena A. Kirchner y de la escenógrafa y figurinista Rosalie ha sido el de saber contar con imaginación plástica y narrativa una historia musical como la del anillo. Kirchner aportó el dominio teatral, Rosalie la fantasía creadora de unas imágenes a veces rozando con la audacia. Juntos cautivaron. En El ocaso dieron una pincelada futurista al primer acto, se centraron en una plataforma rectangular donde movieron con orden los coros en el segundo, y sintetizaron en el tercero los diferentes elementos de su lenguaje escénico: fantasía, color, fuerza plástica, estructura de cuento. Lo fundamental fue, no obstante, que no utilizaron la música para realzar un trabajo exclusivamente personal, sino que integraron éste al concepto musical sin retórica y con respetuosa libertad.


    Se cerró, pues, el monumental ciclo de El anillo del Nibelungo en clima cercano a la apoteosis. El público perdonó sus limitaciones a los cantantes y los ovacionó reiteradamente. Los aplausos incluyeron a la soprano G. Jones, presente en la sala como espectadora. Se reconoció sin fisuras la realización musical de Levine y la orquesta del Festival, así como la de Balatsch y el coro.


    La polémica se centró exclusivamente en el equipo escénico, capaz de generar adhesiones apasionadas y rechazos frontales. Kirchner y Rosalie aguantaron con decisión el chaparrón, viendo que también una parte de la sala les apoyaba con entusiasmo. Con todo ello, el gran triunfador fue el propio Wagner. Su ópera El anillo continúa generando una atracción magnética. La fascinación viene del particular sentido del tiempo o de las propias leyes constructivas con el encadenamiento de motivos que definen desde personajes hasta sentimientos, o de otras muchas cosas. Fascinante es, así, mismo, verlo y escucharlo en Bayreuth, un lugar óptimo para recrear el mito e integrarse en un clima excitante y asombroso.


    

  


  
    Wolfgang Wagner: “La música de Wagner no es dogmática ni intolerante”


    Wolfgang Wagner, director del Festival de Bayreuth y nieto de Richard Wagner


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 21/08/1995 |


    Con el fondo de unos figurines antiguos de personajes operísticos de su abuelo, Richard Wagner, y con la concesión a la modernidad de un monitor de televisión en circuito cerrado el despacho donde se realiza esta entrevista, dentro de la Festpielhaus, está cargado de historia. Wolfgang Wagner, de 75 años, se muestra jovial. En unas horas subirá al escenario para asumir la dirección teatral de Parsifal.


    Pregunta. ¿Es nacionalista la música de Richard Wagner?

    Respuesta. La música de mi abuelo no es de carácter nacional, ni siquiera nacionalista. Es más bien una muestra de la música europea, una música que supera las fronteras políticas.


    P. Pero, ¿posee alguna intención filosófica o ideológica?

    R. En las obras tardías, en los dramas musicales, Richard Wagner ha trabajado temas muy humanos con resultados que casi siempre son utópicos. Su dramaturgia es abierta, mientras que la de un filósofo intenta construir un sistema cerrado. La intolerancia del dogma, sea cristiano, musulmán o lo que sea, generalmente no lleva a enfrentamientos espirituales, sino bélicos. La música de Wagner no es intolerante ni dogmática.


    P. ¿Por qué incorporo a un dramaturgo como H. Müller en la dirección de Tristán e Isolda?
R. Müller tiene su propio pensamiento. Hace teatro actual, político. Tuvimos una conversación y me contó que, después de haber cumplido 60 años, tenía mucho interés en enfrentarse, sobre todo a partir de Tristán, con una manera de pensar del romanticismo tardío, y poner esto en relación con el presente.


    P. ¿Qué novedades tiene previstas en el futuro?

    R. El próximo año quitamos Tannhäuser e introducimos una nueva escenificación de Los maestros cantores.


    P. ¿No ha pensado nunca en alargar el Festival?

    R. Hay dificultades. Si alargamos el Festival, nos convertimos en un teatro de repertorio.

    La tensión en estas difíciles obras sólo se puede mantener durante un tiempo. En 35 días hay 30 funciones y tenemos intensos ensayos. Esta casa ha sido pensada fundamentalmente para El anillo. Con las exigencias de esta obra no es posible representarla más de tres veces por temporada.


    P. ¿Nunca se plantea coproducciones o giras?

    R. El coro y la orquesta solamente coinciden juntos en Bayreuth. Hace seis años hubo una excepción cuando hicimos una gira a Japón.


    P. ¿Es cierto que va a invitar a Plácido Domingo a cantar Tristán en Bayreuth?

    R. Hemos trabajado muy bien juntos. Para Plácido Domingo, Parsifal ha supuesto un gran esfuerzo por la gran cantidad de ensayos. Bayreuth le ha frenado un poco el resto de su carrera. En cuanto a Tristán, ya ha dicho en Viena que no lo va a cantar, más que por las dificultades del personaje, por el tiempo de trabajo que le iba a llevar. Le diré una cosa. Los italianos no saben cantar en alemán, pero los españoles sí. Seguramente por los sonidos particulares de la faringe y de la garganta que el español posee por influencia árabe.


    P. Tengo la sensación que el público del Festival -japoneses aparte- es mayoritariamente alemán.

    R. Después de la II Guerra Mundial había entre un 55% y un 60% de extranjeros. Ahora, la dificultad mayor es que el marco está muy alto. Si fuera sólo por el interés musical, podría llenarse Bayreuth de extranjeros, pero Alemania es muy cara, aunque las entradas son mucho más bara tas que en otros sitios. En Salzburgo valen el doble.


    P. El Festival de Bayreuth goza, creo, de buen equilibrio financiero.

    R. Hasta la II Guerra, Bayreuth estaba casi autofinanciado. Después de la guerra, no; ahora hay 64 mecenas privados, desde bancos hasta empresas automovilísticas, y subvenciones públicas. Además, el equilibrio financiero es posible porque los sueldos son relativamente bajos.


    P. ¿Cómo son las relaciones del Festival y la televisión?

    R. Acabamos de grabar Tristán e Isolda para la pequeña pantalla. A partir de 1978, cuando hicimos la primera grabación, hemos desarrollado una dramaturgia propia, que trata de superar las contradicciones entre televisión y teatro.


    P. El Festival de Bayreuth, ¿es una necesidad o una utopia?

    R. El hombre no puede vivir sin utopías, ¿no?
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    Plácido Domingo y Wagner abrirán el Teatro Real


    El 18 de octubre de 1997 se representará Parsifal con Lorin Maazel como director


    Andrés Fernández Rubio


    | 26/04/1996 |


    El tenor Plácido Domingo cantará en las cinco representaciones que, a partir del 18 de Octubre de 1997, inaugurarán el Teatro Real de Madrid tras la larga y gravosa reforma que lo ha transformado de sala de conciertos en teatro de ópera. El título elegido, Parsifal, de Richard Wagner, que Domingo ha cantado en Bayreuth y Nueva York, contará en el podio con el director Lorin Maazel y en el reparto estarán los cantantes Hans Sotin, Deborah Polaski y Falk Strucknan.


    La ópera Divinas palabras, de Antón García Abril y libreto de Francisco Nieva basado en la obra teatral de Valle-Inclán, será el segundo título de la temporada de inauguración del Real. Y el 19 de octubre, un día después de la primera puesta en escena de Parsifal, está previsto un recital de la mezzosopirano Teresa Berganza.


    Tanto Lorin Maazel como el resto del reparto de Parsifal intervendrán en las cinco representaciones programadas, en un intento de dar una primera impresión de normalidad a un teatro cuya reforma ha causado numerosos problemas, el último la caída de la gigantesca y valiosa lámpara principal, que se hizo pedazos.


    La elección de Parsifal, cuyo director escénico se anunciará la semana próxima, responde al acuerdo entre el tenor y la directora de la Fundación Teatro Lírico, Elena Salgado. “Esta ópera, que Wagner ambientó en España, en Montsalvatge, permite poner de manifiesto todo lo que se ha hecho en el teatro”, dice Salgado, “ya que se presentan tres decorados y se usa todo el foso porque requiere una gran orquesta. Queremos que se perciba que el dinero gastado [más de 20.000 millones de pesetas] ha sido bien utilizado”.


    Salgado asegura que no ha hablado de dinero con Plácido Domingo. “La suposición de que venga por dinero es mezquina. Ha dicho simplemente que es su país y su ciudad y que quiere cantar en la apertura del Real”, afirma. “Maazel nos ha dicho que su precio en España es igual que en otros lugares y hemos estado de acuerdo con esa filosofía. Respecto al resto del reparto, tampoco ha pesado el tema del caché sino la circunstancia excepcional de inaugurar un teatro de ópera del que se ha hablado tanto”.


    La directora de la Fundación Teatro Lírico insistió en que Parsifal es el primer título de una temporada en toda regla, acabando así con la hipótesis que se había manejado de abrir con un gran espectáculo y cerrar el teatro hasta ponerlo plenamente en marcha. Salgado se enfrenta ahora a la búsqueda de la que va a ser la orquesta permanente del Real. “Todavía no se sabe. Por ahora me he dedicado a intentar cerrar la programación a un año vista, que es algo muy difícil. Para venir al Real, Domingo deja el Metropolitan de Nueva York, donde iba a inaugurar con Carmen en esas fechas, e iba a hacer después Idomeneo”. Respecto al director musical de esa orquesta todavía no organizada, Salgado dice que se está buscando a un director español.


    La directora de la Fundación asegura que la obra civil del Real está terminada, y que entre mayo y junio se darán los últimos retoques, A partir de entonces se ajustará la maquinaria escénica, comenzará la instalación del mobiliario y se programarán las pruebas de acústica a teatro lleno.


    El plan de trabajo prevé el anuncio, el mes que viene, de la programación de los primeros tres años; que la orquesta comience a ensayar en los primeros meses del año que viene y que los decorados se encarguen en febrero, por lo que su diseño debería comenzar ahora. En el último trimestre de este año se seleccionará y contratará al personal técnico y de mantenimiento del teatro, que comenzará a formarse a partir de enero próximo.


    El director artístico del Real, Stéphane Lissner, se trasladará a vivir a Madrid a finales de junio, cuando terminen el colegio sus cinco hijos.


    Una voz oscura para el héroe wagneriano


    26/04/1996


    Plácido Domingo y Victoria de los Ángeles son los dos únicos cantantes españoles que han interpretado un papel protagonista en el Festival de Bayreuth (la reunión anual consagrada a la obra de Richard Wagner), en el caso de Domingo el Parsifal con el que debutó allí en 1993. El tenor ya se había curtido en el personaje en la Scala de Milán meses antes, y conquistó a los amantes de Wagner que cada año acuden en peregrinación a Bayreuth pese a sufrir un fallo de voz en una de las representaciones debido al estrés. En 1995 volvió al festival y repitió el éxito con un Parsifal que fue calificado corno sutil, ardiente, elegante de fraseo, flexible y maravillosamente bien cantado.


    En abril del año pasado, Domingo había repetido su éxito con Parsifal en el Metropolitan de Nueva York. El crítico de The New York Times Bernard Holland escribió: “El triunfo del Grial es también el triunfo del sol. Y justo antes de medianoche del viernes, cuando Plácido Domingo alzó su copa ante los patronos del Metropolitan, ningún amante wagneriano pudo sentir nada que no fuera el brillo redentor de Parsifal”.


    En opinión del crítico, Domingo “ha alcanzado con los años una voz naturalmente oscura que se ha convertido en un instrumento wagneriano de resonante calidad”.


    Parsifal, cuya música se concluyó en 1882, es un drama ritual en el que Wagner cruza arte y espiritualidad en una historia de redención y sentido del mundo que se nutre de la filosofía de Schopenhauer. El compositor calificaba la obra como “festival de consagración en un teatro”.
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    Díscolo Wagner


    EL PAÍS


    | 16/01/1997 |


    Gottfried Wagner, bisnieto del gran compositor alemán Richard Wagner e hijo del actual director del Festival de Bayreuth, Wolfgang Wagner, publicará en febrero un libro autobiográfico muy crítico con su familia y el festival wagneriano bajo el título Quien no aúlla con los lobos.


    En declaraciones a la prensa austriaca, Gottfried Wagner expresó su esperanza de que el libro, que calificó de “cronología familiar estrechamente relacionada con la historia alemana”, contribuya al diálogo entre alemanes, austriacos y judíos. Wagner, que cofundó en 1992 un “grupo para el diálogo después del holocausto”, señaló que esas conversaciones son muy importantes para “compartir la carga [de los crímenes del nacionalsocialismo] e intercambiar puntos de vista”. El bisnieto de Wagner, que vive desde 1983 en Italia y ha roto prácticamente con su familia, señaló que el autor de Parsifal fundó el Festival de Bayreuth como centro cultural antisemita frente a París y Meyerbeer”, objetivo al que sigue inscrito.


    Con sus escritos, Richard Wagner influyó además en la política cultural nacionalsocialista, explicó su bisnieto, quien abogó por una “democratización radical y descentralización” del festival, a la vez que criticó las subvenciones estatales que recibe.


    

  


  
    El bisnieto de Wagner denuncia el pasado nazi de su familia


    EL PAÍS


    | 31/03/1997 |


    No parece haber lugar seguro para Gottfried Wagner, el bisnieto del compositor Richard Wagner, desde que ha empezado a denunciar, en un libro y en conferencias ofrecidas en Israel, a su familia por su “impenitente antisemitismo” y su amistad con Adolf Hitler. En Alemania, Goafried ha recibido diversas amenazas de muerte; los suizos extremistas de, derechas le han puesto en una lista negra, y ha visto cómo sus seminarios de música en universidades de Estados Unidos eran interrumpidos por neonazis que le acusaban de “traidor”. Algunos israelíes wagnerianos le han pedido que hable parapetado detrás de una pantalla antibalas para evitar los ataques de extremistas, algo que el bisnieto de Wagner ha declinado hacer, aunque algunos músicos amigos suyos le han proporcionado guardias de seguridad para que le protejan.


    Las conferencias ofrecidas en Israel por Gottfried Wagner se han centrado en los festivales dé Bayreuth, fundados por su bisabuelo en 1876, de los que Gottfried asegura que se convirtieron en un centro cultural para el Tercer Reich por su muy arraigado historial de antisemitismo. Después de la II Guerra Mundial, la familia de Wagner impulsó un nuevo “despolitizado Festival de Bayreuth”, que se convirtió en uno de los centros de la sociedad elegante.


    Pero en su libro, publicado en Alemania el pasado mes de febrero, Gottfried Wagner asegura que su familia, que ha organizado los festivales de Bayreuth desde 1883, nunca ha reconocido plenamente su oscuro pasado y que todavía hoy lo rechaza por miedo a que los patrocinadores se retiren de esa manifestación musical y al perjuicio que ello, supondría para tan lucrativo negocio. Goafried dice que el festival podría ser más crítico con las óperas de Wagner que tratan sobre leyendas germánicas y que fueron usadas por Hitler para apoyar sus argumentos sobre la supremacía aria.


    Infancia infeliz


    En su libro, el bisnieto del compositor alemán, que tiene 50 años, relata una infancia infeliz tras la Il Guerra Mundial y su “traumática experiencia” al descubrir lo cerca que su familia estuvo de Hitler. También asegura que éste le propuso a su abuela que se casara con él y que su padre, Wolfgang Wagner, de 77 años, que se ha encargado del festival desde 1960, veía al líder nazi como a un “sustitutivo de su padre”.


    Algunos críticos han dicho del libro que éste aporta poca información nueva sobre el bien documentado historial antisemita de Richard Wagner y el oscuro pasado de Bayreuth; otros lo han calificado como un “autoanálisis fanático”.


    El padre de Gottfried y nieto de Wagner ha, dicho que es un libro subjetivo que contiene errores y asegura que uno de los pasajes, en el que su hijo lo describe como un antisemita, es un “libelo”. Un portavoz del Festival de Bayreuth ha dicho que Wolfgang Wagner no descarta demandar a su propio hijo por estos pasajes ofensivos.


    

  


  
    El concierto


    Rafael Argullol


    | 03/12/1997 |


    Primera escena. Discurso de Goebbels sobre la importancia del arte y el genio del pueblo. Los espectadores, de pie, con los brazos el alto. Karl Böhm, el gran director austriaco, al frente de la Orquesta de la ópera de Berlín, dirigiendo Los maestros cantores de Núremberg, de Wagner. Sobre el escenario, grandes masas corales captadas por la cámara con un estilo expresionista. Al final de la interpretación, Goebbels aplaude entre nuevos saludos marciales del público. Año 1935.


    Segunda escena. En el París ocupado por las fuerzas alemanas, 1941. De nuevo Los maestros cantores, esta vez a cargo de la Filarmónica de Berlín. Un jovencísimo Herbert von Karajan dirige a la orquesta con gestos nerviosos y excesivamente acelerados. El público recompensa con entusiasmo la velada. El director le corresponde con gran solemnidad.


    Tercera escena. Una fecha exacta: 20 de abril de 1942, cumpleaños de Hitler. Wilhelm Furtwängler dirige la Novena sinfonía de Beethoven. Entre los asistentes, de nuevo Goebbels y, a lo que parece, autoridades de todo tipo. Un público de gala en el que destacan sofisticadas señoras, generales y miembros de las SS. Aunque, en realidad, bajo las banderas y las esvásticas hay una gran variedad de uniformes. La guerra está presente por los brazos en cabestrillo y los parches en los ojos de algunos militares. En la última secuencia, Goebbels se acerca a un quizá incómodo Furtwängler.


    Cuarta escena. En Bayreuth. Imágenes de 1943 probablemente mezcladas con otras de 1940. Apoteosis de Hitler, que es recibido por Winifred Wagner, la “albacea de la herencia wagneriana”. Lloros y sonrisas de las masas que se alinean en las calles. Hitler saluda desde un balcón. Años antes había dicho: “La espada del nazismo se forjó en Bayreuth”. Ahora, en el altar, está incluso por encima de Richard Wagner. Éstas son algunas de las escenas de un raro documento audiovisual titulado Grandes directores del Tercer Reich que he podido contemplar gracias a la reseña de Javier Pérez Senz aparecida hace algunas semanas en Babelia. Hay otras, con Max von Schillings, Hans Knappertsbuch o Clemens Kraus. Pese a la calidad desigual de imágenes y sonidos, los 50 minutos del documento se siguen -o, al menos, yo los seguí- con extraordinaria tensión. Como si de pronto, en una síntesis fulminante, la belleza y el horror se mostraran indisociablemente unidas al fundirse la música más excelsa con la memoria más siniestra. Esto se hacía completamente evidente en un momento determinado.


    Quinta escena. Otra vez los Maestros cantores y otra vez Furtwängler con la Filarmónica de Berlín. Año 1942, en la fábrica AEG. Nadie va de gala, ni siquiera los músicos ni su director. La cámara se recrea en los hombres y las máquinas con un lenguaje que nos recuerda al encumbrado Fritz Lang o a la condenada Leni Riefensthal. Los oyentes son hombres curtidos, obreros, soldados heridos. La cámara se pasea por los interiores de la factoría, por los grupos de hombres y mujeres; alternativamente, en rápidos cambios de plano, por los rostros atentísimos. La atmósfera es decididamente religiosa. Entre los trabajadores y sus músicos se ve la silueta espigada de Furtwängler, acaso el mayor director del siglo. En esta escena, las imágenes, aunque un poco rudas, son suficientemente nítidas como para apreciar la célebre comunión corporal que Furtwängler mantenía con sus orquestas. Su cuerpo, los gestos de los intérpretes y los sonidos que emanan de los instrumentos parecen conformar una cadencia única. La música -la belleza de la música, si se quiere- es , en este momento, la religión, y la factoría, el templo. La sugestión es tan poderosa que puede hacer olvidar la sangre de las esvásticas que presiden el acto. Por fortuna, sólo momentáneamente.


    Me quedo unos momentos con la cara de Furtwängler. Estuvo en el corazón del torbellino. Nadie dudó de su genio musical y muchos tuvieron de su coexistencia -o,con más dureza, de su colaboracionismo- con los nazis una idea menos siniestra que la que se formaron de otros grandes artistas, empezando por Richard Strauss. Se aludió a su defensa de varios músicos judíos, Hindemith entre ellos. Pero, el exiliado musical par excellence, Bruno Walter, quien lo apreciaba excepcionalmente, lo fulminó al reprocharle, precisamente, que hubiera puesto su genio al servicio de la propaganda totalitaria: “Recuerde que su arte fue utilizado durante años y con medios extremadamente efectivos en la propaganda exterior del régimen del mal” (1949).


    Naturalmente sé, con Bruno Walter, que se trata de propaganda del horror, y que no ha habido en la historia una más eficaz propaganda del horror que la que se ha camuflado en la expresión de la belleza. Sin embargo, rebobino el vídeo para volver a contemplar la quinta escena, la de la Orquesta Filarmónica de Berlín en la fábrica AEG. No quiero, esta vez, que la fuerza estética de la música me distraiga de la detenida disección de las imágenes, de modo que pueda aislar los componentes propagandísticos que actúan. Se trata de desemnascarar la máscara de la belleza para retener el horror moral. Sin embargo, no es una tarea fácil. Vuelven a pasar las imágenes expresionistas de los devotos oyentes y vuelvo a ver la figura de Furtwängler convertida en centro de gravedad de una música hermosísima. Reconozco, claro está, todas las trampas: el arte convertido en ideología; los intérpretes, en polichinelas manejados por una sórdida idea; la maestría del lenguaje cinematográfico al servicio de la publicidad más oscura. La música es la pura excusa del poder.


    Al principio, concentrado en el análisis, sigo las pautas con exactitud. Pronto, no obstante, me pierdo en un estado intermedio en el que, sin dejarme hipnotizar por lo estético, tampoco mantengo firmemente mi voluntad de disección moral. Y curiosamente, en este estado intermedio, me parece que la escena que estoy contemplando encaja bien con el transcurrir de este siglo que ahora termina. La belleza acompañando al horror, las grandes creaciones convertidas en cómplices necesarias de las grandes destrucciones, el olvido enroscándose en la memoria. Paradójicamente, permanecemos ignorantes ante aludes de información y, de repente, una sola secuencia nos devuelve, agridulce, la médula de nuestra época.


    Cuando se acaba la escena no sé si condenar o absolver al gran Wilhelm Furtwängler. Ni tan siquiera sé si éste es, en la actualidad, un asunto relevante. En una ocasión leí que dirigió El ocaso de los dioses en el Berlín espectral de la primavera de 1945, cuando la ciudad estaba a punto de caer. Allí debió hundirse también el artista al servicio del horror. Aceptado esto, apenas podemos atrevemos a juzgar si sobrevivirá el artista al servicio de la belleza.


    Rafael Argullol es escritor y filósofo.
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    Muti dirige en La Scala de Milán un electrizante Ocaso de los dioses


    El espectáculo musical más importante de Italia arranca con una protesta ecologista


    La tenacidad de Riccardo Muti ha tenido su recompensa. Diez minutos de aclamaciones culminaron la representación de El ocaso de los dioses, ópera con la que se inauguró el lunes la temporada 1998-1999 de La Scala de Milán, en cuya entrada las elegantes invitadas fueron recibidas por una manifestación ecologista antivisones. Con El ocaso... Muti completa su brillante tetralogía wagneriana. No ha sido un camino de rosas. El oro del Rin se ofreció en versión de concierto por una huelga, y las primeras jornadas de El anillo tuvieron un equipo teatral diferente al de El ocaso.


    Juan Ángel Vela del Campo


    Milán | 09/12/1998 |


    La locura wagneriana se ha apoderado de los principales cabezas de serie de la dirección musical italiana. Claudio Abbado ya hizo un mágico Lohengrin con Strehler en La Scala en 1981, y ahora acaba de rodar orquestalmente en Berlín Tristán e Isolda, plato fuerte del próximo Festival de Pascua de Salzburgo, con escenografía del pintor español Eduardo Arroyo. Sinopoli va a dirigir en el año 2000 el nuevo Anillo del Nibelungo de Bayreuth, después de haberse curtido en la verde colina con Parsifal y familiarizado en Dresde con la densidad del sonido alemán. Chailly, el más prudente hasta ahora en estos forcejeos, dejó en Madrid las dos últimas temporadas de Ibermúsica el sello de su magnífico hacer wagneriano en programas que incluían actos o fragmentos marciales de La Walkyria o El ocaso de los dioses. Muti, en fin, acaba de terminar El anillo.


    Riccardo Muti tardó en centrarse en El ocaso de los dioses. Su concepto, en cualquier caso, era claro: por encima de todo transparencia, ligereza de sonido, ausencia de retórica, nitidez en los concisos motivos musicales. Faltó en la primera hora y media del primer acto misterio, ritual y magia. La escena de Waltraute y Brunilda desbarató las últimas precauciones. Se estaba pasando de lo musicalmente correcto a lo dramáticamente intenso. El segundo acto –el más complejo y lingüísticamente moderno de toda la tetralogía– fue brillante, sensacional. Y el tercero no le fue a la zaga en instinto dramático, pasión y espectacularidad. Muti estaba haciendo realidad su sueño wagneriano y, de paso, obtenía un triunfo excepcional con El ocaso, con la sombra de Toscanini al fondo.


    La cantante más completa de la noche fue Waltraud Meier. No creo que esto sorprenda a casi nadie. Su personaje, Waltraute, tiene únicamente una escena, pero cómo la canta Meier, con qué magnetismo, lanzando cada sílaba incontenible al aire con una musicalidad fuera de lo explicable. Jane Eaglen hizo una Brunilda de afectos más humanistas que heroicos. Es una cantante segura, dulce. Llena a su personaje de piedad, encarna a las mil maravillas la idea de redención por el amor, pero le falta quizá un poco de peso (sonoro, no físico, por supuesto), una dicción un punto más agresiva. Kurt Rydl fue un Hagen poderoso, rotundo, de una pieza, sin claroscuros, y Wolfgang Schmidt encarnó las insuficiencias actuales del tenor heroico wagneriano (fue el único que se llevó una buena dosis de abucheos). El resto del elenco cumplió con corrección, lo cual no es poco. Los cuerpos estables de La Scala -coro y orquesta- respondieron con flexibilidad y pulcritud a las indicaciones de la batuta.


    El director de escena griego Yannis Kokkos ha planteado escénicamente El ocaso de los dioses en una triple dimensión: el retorno a la naturaleza (y en particular al bosque), la continuidad con la tragedia griega y una mirada cósmica para resolver la perdurabilidad del drama. Los tres aspectos se interrelacionan y cuentan para su realización con una plataforma corpórea móvil circular y unos diseños virtuales por computador que se superponen y deslizan sobre unos fondos escénicos de corte tradicional. La sensación de movimiento se concibe desde el estatismo físico de los personajes y las secuencias de las proyecciones. Predominan los colores oscuros, los grandes nubarrones grises, pero no faltan destellos de rojos encendidos o verdes amenazantes.


    El espacio se deja, en cualquier caso, fundamentalmente a la música. No hay lecturas posindustriales, ni parábolas políticas, ni psicoanalistas, ni en clave de cómic. Es el drama musical el que prevalece, atemporal, como el vestuario, pero con un pie en el XIX romántico: un caballo blanco por el fondo de la escena tras la muerte de Sigfrido; un toque carmín de intenso atardecer en la roca de la Walkyria. El exceso de concisión puede inducir a cierta sensación de frialdad. ¿Una vuelta a Wieland Wagner con toques galácticos? Es posible. En cualquier caso, la aparente simplicidad no impide una lectura plástica moderna, una evidente mirada a Esquilo (y en menor medida a Shakespeare) y un final abierto a la esperanza con la abstracción humanista como recurso teatral.


    

  


  
    1999

  


  
    Werner Herzog: “Wagner no es el responsable de Hitler”


    Miguel Á. Villena


    | 23/01/1999 |


    Está visiblemente cansado por un largo viaje en avión desde San Francisco y sus ojos claros parecen fríos hasta que comienza a hablar de ópera y su mirada se ilumina con la fuerza de esos visionarios que ha retratado en sus películas. Werner Herzog (Múnich, 1942) llegó el jueves a Madrid para comenzar los ensayos de Tannhäuser, la ópera de Richard Wagner (Leipzig, 1813- Viena, 1883) que se representará en el Teatro Real entre el 4 y el 17 de febrero. Aunque algunos intérpretes son distintos, la versión será básicamente la misma que Herzog dirigió en el otoño de 1997 en Sevilla. El director de escena operística y realizador cinematográfico está un poco harto de los tópicos sobre Wagner o de los chistes de las películas de Woody Allen sobre el compositor alemán.


    “Wagner fue una persona problemática”, comenta Herzog, “que llevó una vida casi mediocre y que tenía una personalidad bastante anodina. Pero su música es grandiosa, conmovedora y brillante. Parece una contradicción lo que afirmo, pero no lo es en absoluto. Muchos artistas o incluso muchos santos de la Iglesia católica fueron personas mediocres, a veces incluso criminales, que por otra parte protagonizaron grandes obras. En cualquier caso, Wagner no es el responsable de Hitler como tampoco se puede acusar a Marx de los crímenes de Stalin. Le pondré dos ejemplos de respeto por la música de Wagner, a pesar de su declarado antisemitismo. El director de orquesta judío Daniel Barenboim ha trabajado en los festivales de Bayreuth y ha dirigido El anillo de los nibelungos. Otro detalle se refiere a Toscanini que rompió su contrato con Bayreuth por su enfrentamiento con los nazis y cuando llegó a Jerusalén lo primero que hizo fue montar una obra de Wagner”.


    Radical e inconformista desde su juventud, modelo de alemán abierto al mundo, Werner Herzog vive más tiempo en San Francisco que en Múnich. Habla un español muy correcto aprendido en sus largas estancias en América Latina, donde ha rodado más de una vez. No obstante, Herzog confiesa, ante el imponente panorama del Palacio Real que se contempla desde los ventanales del teatro, que conoce muy poco España. “Tan sólo Andalucía y Lanzarote, antes de la llegada del turismo”, señala. Calvo y sin barba, la imagen de uno de los grandes cineastas alemanes de las últimas décadas está lejos de aquel aspecto de joven airado que exhibía cuando compartía inquietudes con figuras como Rainer Fassbinder o Wim Wenders. Pero su talento, en la ópera o en el cine, ha ganado con los años.


    Tras subrayar que sólo dirige aquellas óperas que le conmueven y le emocionan, Werner Herzog sostiene que Tannhäuser es pura espiritualidad. “La ópera sucede”, manifiesta, “cuando un mundo entero se transforma en música. A partir de esa sensación yo veo imágenes, escenarios y personajes. En Tannhäuser la acción no existe apenas y no pasa nada. Por eso sólo es visible el alma de los escenarios o de los personajes. Mi misión como director de escena consiste en mostrar unas almas conmovidas”.


    Su pasión por la ópera tiene su mérito porque, cuando este artista alemán era un adolescente, un profesor amenazó con mantener en el aula a todos sus compañeros hasta que el tímido Herzog cantara en público. Odió la música durante años. Pero, poco a poco, comenzó a escuchar música de compositores como Orlando di Lasso para descubrir después a Beethoven o Gesualdo, sobre el que ha rodado su película La transformación del mundo en música (1994).


    “He tenido”, declara Herzog, “una relación sinuosa y extraña con la música que también está muy presente en mis películas. Ahora bien, siempre me han fascinado los compositores que han sido visionarios. Wagner fue uno de ellos y una obra como Parsifal corresponde más al próximo siglo que al XIX”. Toda la trayectoria cinematográfica y musical de Herzog está marcada por personajes utópicos y aventureros, iluminados y visionarios como en Aguirre, la cólera de Dios, en Fitzcarraldo o en Woyzeck, algunos de los filmes que le dieron prestigio internacional en los años setenta y ochenta.


    “La utopía y la aventura todavía son posibles hoy en día. Claro que sí. Pero mi fascinación por los visionarios resulta difícil de explicar. Podría decir que a veces me siento solo y necesito ver lo que hay más allá del horizonte”. Desde una visión pesimista sobre el efecto de la revolución tecnológica que el mundo vive en los últimos años, Werner Herzog establece una nítida diferencia entre aislamiento y soledad. “Instrumentos”, dice, “como los teléfonos móviles, Internet o el correo electrónico reducen nuestro aislamiento en la misma proporción que aumenta nuestra soledad. El siglo XXI va a ser el siglo de las soledades”.


    Pese a su creciente dedicación a la ópera, nunca abandonará la realización cinematográfica este director que acaba de terminar una película nueva titulada Alas de esperanza y que está a punto de montar un filme sobre su larga amistad con el actor Klaus Kinski. Decepcionado por la falta de perspectivas del cine alemán actual, Herzog, a quien la Filmoteca Española dedica estos días en Madrid un ciclo retrospectivo de sus películas, afirma que la renovación está ahora en China y en Irán. Anuncia que vuelve al cine narrativo, aunque señala que nunca ha visto claro el límite entre ficción y documentales. “Fitzcarraldo es mi mejor documental”, comenta.


    

  


  
    Corazón de cristal


    Tannhäuser


    De Richard Wagner. Versión de Dresde, 1845. Orquesta Sinfónica de Madrid, Coro Nacional de España. Director musical: Christof Perick. Director de escena: Werner Herzog. Con Jon Fredric West (Tannhäuser), Gabriela Benackova (Elisabeth), Cynthia Makris (Venus), Hans Sotin (Landgrave) y Alan Titus (Wolfram). Teatro Real. Madrid, 4 de febrero.


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 05/02/1999 |


    Llegó, por fin, una ópera de Wagner al Teatro Real, lejano ya en el recuerdo aquel intento frustrado de un Parsifal para la inauguración con Lorin Maazel-Dieter Dorn-Plácido Domingo que, tras varias idas y venidas, dimes y diretes, acabó como el rosario de la aurora. El título elegido para este primer baño wagneriano, Tannhäuser, está en sintonía con las tendencias actuales de programación de esta ópera, dentro de la trilogía romántica de Wagner.


    En los últimos años está desplazando a El holandés errante y Lohengrin, lo que no deja de ser sorprendente dada la enorme dificultad del papel que da título a la obra y los problemas de una puesta en escena que resuelva el estatismo de la acción, pero que se explica por la espiritualidad de la obra y el atractivo de algunas páginas tan populares como la obertura y el coro de los peregrinos. El Tannhäuser que vivió el público madrileño fue un Wagner distante, con el corazón de cristal (utilizando el título de una de las mejores películas de Werner Herzog) y dejó al descubierto dos defectos funcionales del Teatro Real y la imposibilidad -en el Real y donde sea- de encontrar un reparto vocal en que la declamación lírica sea una continuación de la palabra y alcance de lleno los registros poéticos y emotivos, tal y como Wagner quería.


    De hecho, los mejores momentos vocales vinieron de la vieja guardia wagneriana: Alan Titus, Hans Sotin (el Gurnemanz de Bayreuth en los últimos 25 años). El tenor Jon Fredric West no superó las enormes exigencias que requiere el personaje de Tannhäuser y cantó a tirones, sin excesivo control de la regulación, con una utilización abusiva de las apoyaturas y sin dar al personaje la intimidad, el conflicto y la duda que lleva dentro.


    Elisabeth, tal vez el papel de soprano más lírico de toda la obra de Wagner, encontró en Gabriela Benackova una soprano dulce, con nobleza y musicalidad, tal vez con un poco más de peso vocal del ideal.


    En cuanto a la Venus de Cynthia Makris, poco bueno que decir. Ni en tesitura, ni en línea de canto, ni en sensualidad, ni en instinto dramático, dio un mínimo perfil de su personaje. Los defectos funcionales a los que antes aludía provienen de la insistencia en cambiar de coro a cada título y de la penuria de directores musicales de primera fila que sepan extraer de la Sinfónica de Madrid todas sus potencialidades.


    Un coro estable


    En esta ocasión, fue el Coro Nacional de España quien ofreció una prestación a todas luces insuficiente –blanda, sin garra, nada teatral– que debería hacer reflexionar a los responsables del teatro sobre la ineficacia de esta política de coros cambiantes. El Real necesita un coro propio estable, o al menos una solución a lo Savonlinna, en que renuevan para cada festival el coro a partir de convocatorias anuales. Ya sé que no es lo mismo un festival que un teatro, ni el nivel coral de Finlandia es el de España, pero al menos podría ser una solución. No aportó demasiado Christof Perick a la comprensión de la obra wagneriana desde el foso. La obertura fue caótica y el pulso general flojito. Se redimió bastante en el tercer acto -sin duda el mejor-, pero esta orquesta (que mostró detalles de clase en el fraseo de la cuerda) necesita algo más.


    El cineasta Werner Herzog planteó Tannhäuser desde un romanticismo espectral, fantasmagórico. El simbolismo rozó por momentos la simplicidad y la potencia de las imágenes visuales no salvó las carencias teatrales. Espectacular plásticamente el cuadro inicial del Venusberg y muy lograda la transición desde allí al espacio terrenal. El viento permanente no aligeró el estatismo de las situaciones. En colores rojos para situar el mundo del amor sexual de Venus, y blancos para reflejar el amor espiritual, los peregrinos y el universo de los maestros cantores, Werner Herzog plantea una lectura en cierto modo visionaria, cuyo poder de comunicación se centra mucho más en lo sugerido cerebralmente que en el impacto directo y evocador de los elementos típicamente románticos. El planteamiento conceptual, intelectual, contribuyó lo suyo al distanciamiento.


    En los aplausos finales, el público ovacionó a todos los cantantes, el coro y los directores escénico y musical, sin excesivas matizaciones. Se puede hablar de éxito, lo que invita a pensar qué habría pasado si se hubiese ofrecido un Wagner de más entidad interpretativa.


    Desde 1980


    La produción de Tannhäuser que se presentó ayer en el Teatro Real se estrenó en el Teatro de la Maestranza de Sevilla, y posteriormente se ha podido ver en varios teatros italianos como el San Carlo de Nápoles y el Massimo de Palermo. Tannhäuser no se veía en Madrid desde 1980, año en que se representó en el teatro de La Zarzuela, con la compañía al completo de la Ópera de Berlín de la antigua República Democrática Alemana. No parece que Wagner vaya a estar desatendido en el Teatro Real en los próximos años. El director de orquesta Daniel Barenboim dirigirá con la Ópera del Estado de Berlín Unter den Linden nada menos que Tristán e Isolda en la próxima temporada, y asimismo el Real tiene la intención de programar un ciclo completo de El anillo del Nibelungo en los primeros años del siglo XXI.


    Ambiente wagneriano


    05/02/1999


    Richard Wagner llegó al Teatro Real y levantó, claro, una enorme expectación, aumentada si cabe por la presencia como director de escena del cineasta Werner Herzog, del que la Filmoteca Nacional y el Instituto Alemán han programado un ciclo de sus películas este mes de febrero, con algunos títulos difíciles de ver habitualmente, como el documental La transformación del mundo en música (se proyectará el día 20), rodado en Bayreuth y sostenido, fundamentalmente, por los ensayos en la mítica colina wagneriana de El holandés errante, de Giuseppe Sinopoli y Dieter Dorn; Tristán e Isolda, de Daniel Barenboim, Harry Kupfer, Erich Wonder y el diseñador japonés Yamamoto; Parsifal, de Levine, Wolfgang Wagner y Plácido Domingo, y Lohengrin, de Peter Schneider y el propio Werner Herzog.


    El director alemán ha afirmado repetidamente que la ópera y el cine son dos mundos absolutamente distintos y sus experiencias no intercambiables, pero a veces las influencias de uno y otro terreno artístico se cuelan por las rendijas más inesperadas.


    En el ciclo de la Filmoteca Nacional se podrán ver además títulos clásicos de Herzog como Aguirre, la cólera de Dios; Corazón de cristal, Woizek, Todos los enanos comenzaron pequeños, Fitzcarraldo y otros.


    Al estreno de Tannhäuser, anoche en Madrid, asistieron, entre otros, la infanta Pilar; el secretario de Estado de Cultura, Miguel Ángel Cortés; Jesús de Polanco, Juan Luis Cebrián, Alfonso Escámez, Alberto Ruiz-Gallardón, Soledad Becerril, Iñaki Gabilondo y José María Mohedano.


    

  


  
    Barenboim deslumbra con Lohengrin


    El director inaugura el Festage, que reúne en Berlín a un grupo de estrellas de gran magnitud


    Enrique Franco


    Berlín | 02/04/1999 |


    Hace cuatro años nació el Festival de Pascua de Berlín, impulsado por la ópera Unter den Linden y su director artístico y musical, Daniel Barenboim. Hoy, la interesante propuesta del Festage posee gran fuerza de convocatoria, al reunir las formaciones de la histórica ópera alemana, la orquesta y coro de la Sinfónica de Chicago y un grupo de estrellas de gran magnitud, todo ello bajo la dirección de dos primerísimas batutas de nuestro tiempo. Barenboim y Pierre Boulez conducen obras de Wagner, Strauss, Brahms, Mahler y Schoenberg, toda la línea evolutiva del romanticismo desde 1850 hasta la contemporaneidad. El argentino-israelí debutó con un Lohengrin deslumbrante.


    No es de extrañar, sino todo lo contrario, la creciente afluencia de público extranjero, que cada día se suma al entusiasmo y buen entender de la filarmonía de Berlín, una ciudad, como es sabido, de larga y rica tradición musical. El un tanto paradójicamente denominado nuevo Berlín cuenta, a partir de la reunificación, con cuatro escenarios líricos que permiten ofrecer en una semana siete u ocho óperas y un par de óperas cómicas, algo verdaderamente insólito.


    La producción de Lohengrin, presentada en diciembre de 1996, vuelve al escenario de Unter den Linden (Bajo los tilos) avalada por la dirección musical de Barenboim y la escénica de Harry Kupfer, un renovador moderado que sobre diseños escénicos de Hans Schavernoch no traiciona lo fundamental de la creación wagneriana e incluso la dota de extraordinaria movilidad de todos los elementos y símbolos (es muy bello todo el juego de figuras y luces de las alas del cisne) y hasta parece sintetizar la fórmula de ópera en concierto y ópera representada.


    La gran heroína de la noche, al menos en la recepción por parte del público, fue la mezzosoprano Waltraud Meier, una Ortruda sensacional como actriz y como cantante en el papel más significativo de Lohengrin. Ricardo Wagner, en 1850, practica una declamación dramática que decidirá buena parte de su obra posterior y desembocará en la solución cantado/hablado de la escuela de Schoenberg. Con la Meier destacó el tenor Francisco Araiza, un Lohengrin entonado, musical y brillante, pero que llegó al final con visible fatiga, lo que le valió alguna protesta unida a los muchos aplausos. Por su parte, Elsa encontró en la soprano Emily Magee una intérprete de gran versatilidad, belleza vocal y especial resistencia.


    La interpretación por Barenboim de toda la obra fue un modelo de precisión, encanto sonoro y potente dramaturgia, tan llena de ricos contrastes que en unión de todos los demás valores entra dentro de lo excepcional. El maestro argentino-israelí accede a una cima sólo reservada para unos pocos. Bien lo ratificó Barenboim al día siguiente, miércoles, en Un requiem alemán, de Brahms, que nuestra memoria guardará con avaricia. En 1868, cuando Brahms dirige por vez primera su Requiem en Bremen, la hondura de conceptos y la evolución de la expresión romántica hacia cada vez más íntimas reflexiones, es ya un hecho.


    En el caso del Requiem supone, además, un nuevo modo de entender el drama religioso a través de una infinita y hermosa serenidad, que Barenboim supo exaltar no sólo con inteligencia y preciosismo analítico sino también con reconocible veracidad. Llevado con sosiego celibidacheano, cantado con refrenada intensidad en la parte coral, cuando entró la voz y el arte admirable de Thomas Quasthoff en el salmo 39, todo pareció agudizarse y adquirir una distinta conmoción emotiva, que cobró nuevos matices en la intervención, junto al coro, de la soprano Dorothea Röschmann.


    No olvidemos que las formaciones sinfónica y coral eran las de Chicago, tan precisas en la ejecución como en la animación, esto es, la expresión sensible del alma.


    Barenboim reina ante ellos como lo hace cuando aborda Brahms sobre el teclado: cual músico íntegro para quien los géneros y las formas son cauces diversos de una sola verdad, la del “arte puro y hondo” como decía nuestro Pérez de Ayala que era siempre el arte grande. Un cuarto de hora de aclamaciones pusieron fin a este canto entre clarificador y misterioso, de dolor, paz y melancolía.


    

  


  
    Diez óperas de Wagner en el año 2002


    EL PAÍS


    | 02/04/1999 |


    El director de orquesta argentino-israelí Daniel Barenboim ha anunciado esta semana que dirigirá en el año 2002 las diez óperas mayores de Wagner, dentro de una edición especial del Festival de la Staatsoper de Berlín. “Será el resumen de diez años de colaboración con esta casa y con el director escénico Harry Kupfer”, dijo Barenboim en la rueda de prensa donde presentó este proyecto faraónico.


    El único precedente parecido que guarda la memoria de los melómanos es la integral de las trece óperas wagnerianas que dirigió en Múnich en los años 70 el director alemán Wolfgang Sawallisch.


    Director artístico y musical de la Staatsoper desde 1992, Barenboim retomará así en el 2002 todas las producciones wagnerianas montadas cada año desde entonces.


    El pequeño Bayreuth berlinés, sobrenombre del festival berlinés, suplantará así ese año a la cita wagneriana por excelencia.


    Después de Tannhäuser, el montaje presentado este año en el Festage, Barenboim y Kupfer harán Tristán e Isolda en el 2000, y El buque fantasma en el 2001.


    El año próximo, el Festival celebrará la entrada en el tercer milenio con el lema “arte de futuro y futuro del arte”. Tristán, con el gran tenor alemán Sigfried Jerusalem a la cabeza, simbolizará la modernidad wagneriana.


    El programa del 2000 incluirá además un homenaje a Pierre Boulez.


    

  


  
    El ocaso de los Wagner


    Problemas familiares amenazan la continuidadde los herederos del compositor en Bayeruth


    Pilar Bonet


    Berlín | 01/08/1999 |


    Por sus tempestuosas relaciones, los diarios alemanes comparan a los miembros del clan Wagner con los protagonistas del culebrón norteamericano Dallas y con la familia real británica. Si de transferir la dirección del festival se trata, Wolfgang es la reina Isabel de Inglaterra. Al papel de príncipe Carlos aspiran varios parientes, en su mayoría mujeres.


    Wolfgang Wagner, el director de los festivales de Bayreuth, ha sentido de repente miedo al cambio que el mismo impulsó en marzo, cuando anunció su intención de dejar las responsabilidades que ejerce en solitario desde la muerte de su hermano Wieland, en 1966. A punto de cumplir 80 años, el nieto del compositor Richard Wagner y de su mujer, Cósima, la hija de Franz Liszt y ex esposa de Hans von Bülow, el discípulo predilecto del autor de El ocaso de los dioses, busca pretextos para seguir en su puesto y encauzar así el relevo generacional que está maduro desde hace ya tiempo.


    El patriarca de la familia busca una solución que le permita seguir organizando entre bastidores el culto a la obra de Wagner, que, desde 1876, se repite puntualmente cada verano en Baviera, con una sola interrupción de seis años (1945-1950), hasta que fue posible reciclar la memoria del compositor para la posguerra democrática.


    Cualquiera que sea la novedad o el acartonamiento de las puestas en escena, las representaciones de los festivales de Bayreuth tienen un público incondicional, y las entradas, como los encargos de una obra de artesanía, se reservan con ocho años de antelación. El verdadero reto que se plantea ante los herederos del maestro tiene que ver con la capacidad de superar los rituales fosilizados y ofrecer un producto artístico abierto hacia el futuro.


    Los recortes presupuestarios anunciados por el ministro de Estado de Cultura, Michael Naumann, han dado a Wolfgang una excusa para tratar de justificar su continuidad al frente del festival. Se trata ciertamente de una excusa, ya que los organizadores están dispuestos a encarecer los precios de las entradas (inferiores, por cierto, a los de otros festivales musicales de prestigio en el ámbito cultural alemán). Los responsables estiman que los recortes ascienden a casi medio millón de marcos, pero el ministro Naumann ha dado la cifra de 239.000 marcos, y alega que esto supone el 1% del presupuesto del festival y una cantidad muy inferior al 7,4% de reducción que el plan de austeridad gubernativo prevé para el presupuesto de cultura de Alemania en su conjunto.


    Aunque Wolfgang hace proyectos para el año 2003 y anuncia nuevas puestas en escena, el proceso de sucesión está en marcha. El resultado es una cuestión de tiempo, de maniobras y de capacidad para ganar la mayoría en el Consejo de la Fundación Richard Wagner, que debatirá sobre los candidatos en otoño. La fundación es una entidad creada en 1973 en la que el Estado federal, el land de Baviera y la familia Wagner están representados con cinco votos cada uno. Los otros cinco -hasta 20- se reparten entre distintas instituciones y la ciudad de Bayreuth. La prioridad a la hora de adjudicar el puesto de director de festival la tienen los miembros de la familia.


    Wolfgang y Wieland, los hijos de Siegfried (el hijo de Richard y Cósima) y Winifred Wagner, han marcado la época que comenzó en la posguerra de Bayreuth. Desde la muerte de Wieland, Wolfgang ha sido el máximo depositario de la memoria histórica de la familia. Él acompañaba a su madre cuando Adolf Hitler (para los chicos, “el tío Wolf”) visitaba a su admirada Winifred en la casa familiar de Wahnfried (financiada por Ludwig II de Baviera). Wolfgang ha controlado los archivos familiares, que contienen documentos tan significativos como la afable correspondencia que Siegfried y Winifred mantuvieron con el líder nazi entre 1923 y 1944, una edición impresa en letras doradas de Mein Kampf que Hitler dedicó a Winifred en 1923 con la inscripción “De Wolf para Winnie”. Pese a la penuria de guerra, el führer procuró siempre que Bayreuth estuviera convenientemente subvencionado.


    En la lucha por la sucesión, Wolfgang favorece a su esposa Gudrun, una coreógrafa de 55 años, para que actúe junto a la hija de ambos, Katharina, de 21 años. Nike Wagner (la hija de Wieland y otra de las candidatas) ha humillado en público a Gudrun calificándola de “secretaria con idiomas” de su tío Wolfgang. Para la dirección de los festivales se necesita “una personalidad del mundo del arte y la cultura”, ha dicho Nike, que estudió arte en Viena y que se ha especializado en la obra de su bisabuelo. Nike ya ha anunciado su programa si pasa a dirigir los festivales, a saber, una nueva concepción artística, nuevos repartos y nuevos contenidos. “Estoy interesada en una dramaturgia de Bayreuth que en la actualidad no existe”, ha dicho, sin dar detalles. Otra candidata es Eva Wagner, de 54 años, hija del primer matrimonio de Wolfgang, que es especialista en gestión operística. La lista se complementa con Wieland Lafferentz, un sobrino que es gerente en la fundación Mozarteum de Salzburgo.


    Para asumir la dirección del clan no está disponible Gottfried Wagner, escritor residente en Italia, que ha seguido un rumbo distinto al resto de su familia. Gottfried, hijo de Wolfgang, es fundador del grupo de diálogo posholocausto, y, en una obra aparecida en 1997, criticó la complaciente actitud de su padre ante el pasado y sus complicidades con el nacionalsocialismo. Gottfried, que dice haberse despedido definitivamente de Bayreuth, ha pedido una democratización del festival y la publicación de una nueva versión crítica de las obras de Wagner sin intervención del clan familiar. El tiempo no pasa en vano ni siquiera para una familia histórica como los Wagner, y así, mientras el abuelo ha sido rehabilitado musicalmente incluso en Isarael, hay quien empienza a considerar probable que el próximo director del Festival de Bayreuth no pertenezca a la saga.


    

  


  
    Wolfgang Wagner: “Yo no renuncio a este puesto”


    Wolfgang Wagner, director del Festival de Bayreuth


    Klaus Unbach


    Bayreuth | 01/08/1999


    Pregunta. Señor Wagner, el pasado mes de marzo usted abrió el debate sobre su sucesor en la colina verde al legitimar la fundación responsable para “encarrilar el procedimiento previsto para hacer posibles los pasos necesarios ante un futuro cambio en la dirección del festival”. No facilitó una fecha para su retirada, ¿por qué?

    Wolfgang Wagner: No, sólo he querido impulsar el complejo proceso de la sucesión, pero ahora sería el momento menos indicado para retirarse.


    P. El mes que viene cumplirá 80 años y se mantiene aferrado al sillón.

    W.W. Eso no es así. Debo pensar en el futuro. Si durante mi mandato ocurre algo como lo que está pasando ahora -que el Estado recorta sin más su subvención-, puedo imaginarme, y no precisamente de modo optimista, lo que ocurrirá cuando ya no tenga nada que decir o ya no esté aquí. Ahora, alguien tiene que defender enérgica y sabiamente de todos los ataques los derechos de Bayreuth, y ese alguien soy yo, que cuento con cincuenta años de experiencia en el puesto.


    P.¿Quién instrumenta esos ataques tan peligrosos contra una institución cultural nacional como es Bayreuth?

    W.W.Mire, ahora mismo yo soy gestor único y director general de Festspiel GmbH, todo en una misma persona. Tras mi fallecimiento, el Estado, el Estado federal de Baviera, la ciudad de Bayreuth y la Gesellschaft der Freunde von Bayreuth adquirirán estos derechos como responsables. Esta regulación básica se ha ido desmoronando gracias a las cabriolas financieras de los de Bonn.


    P.Pero seguro que por medio millón de marcos el monumento de Bayreuth, con un presupuesto total de más de 20 millones de marcos, no se vendrá abajo.

    W.W. Medio millón es mucho dinero. Aquí miramos cada céntimo que gastamos, y por ello siempre me han alabado como el niño modelo de las finanzas en el negocio de la cultura. Pero es algo más que eso. La financiación del Estado se construye sobre tres pilares: en 1953, con la introducción en las obligaciones de la comunidad; en 1973, con el establecimiento de la fundación como cofundadora, y en 1986, cuando se creó la sociedad de responsabilidad limitada. El Estado no puede zafarse de estos vínculos, porque ello afectaría al capital, y no estoy dispuesto a permitirlo. Precisamente ahora, soy necesario.


    P.Es ahora cuando se especula a menudo con su retirada en el 2001 a más tardar.

    W.W. Estas especulaciones son erróneas. Si hacemos caso a las informaciones que se publican, desde hace años estoy totalmente anquilosado, estéril y tonto. Pero soy consciente de lo que debo a Bayreuth. No renuncio a este puesto hasta que el futuro del festival esté completamente asegurado tanto en lo financiero como en lo legal. No se puede contar con mi retirada para el año 2001.


    P.Señora Wagner, como esposa del director del festival en activo, usted no disfruta de la mejor de las imágenes públicas. Se le atribuyen una ambición enfermiza, ansias de destacar y también la acusan de mover los hilos entre bambalinas.

    Gudrun Wagner. Ante todo me parece raro, porque no tiene nada que ver con la realidad.


    P. Pero no da usted la impresión de ser la pacífica esposa que permanece al lado del guardián del grial de Bayreuth.

    G.W. Si quiero desempeñar bien mi trabajo -¿quién no lo desea?-, naturalmente que tengo todos los hilos en mi mano; de otro modo no funcionaría. Y si las cosas funcionan desde hace 33 años sin problemas no es porque yo sea una vaga y una tonta. Trabajo duro y me gusta.


    P.La crítica de Bayreuth Nike Wagner ha afirmado que usted no tiene “el calibre intelectual” para llevar la responsabilidad de la dirección del festival.

    G.W.Quien diga algo así está sobrado de arrogancia y le falta inteligencia. P.Y si usted quisiera asumir todo el poder de su marido, ¿podría ser? G.W.Puede ser así si quienes ostentan los derechos así lo desean.


    P.Y usted mantiene “yo podría”.

    G.W. Sí. Tengo experiencia, y, según creo, también tengo el olfato adecuado para este oficio. Al fin y al cabo, mi marido y yo nos pasamos el año entero sobre los escenarios del mundo, escuchando y viendo Wagner.


    P. hora, el resto de los interesados y candidatos de las diferentes ramas del clan Wagner no están tan mal.

    Wolfgang Wagner. ¡Un momento! Quien quiera desempeñar este cargo, primero ha de demostrar algo. Tras la reunificación, por ejemplo, hubo muchas posibilidades de acceder a la dirección de un teatro de ópera. Ninguno de los aspirantes con los famosos genes Wagner se ha molestado o atrevido a conocer al menos los principios básicos de una dirección teatral independiente.


    P.La ruptura con sus hijos y sobrinos tuvo lugar en 1976, a través de su famosa entrevista en Playboy. Entonces negó rotundamente la capacidad de llevar Bayreuth.

    W.W. Eso no es así. Sólo respondí que en aquel momento se echaba de menos esa capacidad. No era un veredicto para la eternidad.


    P.¿Significa esta valoración que ahora quiere conceder la gracia y que quizá todavía florezca un brotecito sano en el árbol de los Wagner?

    W.W. Sí. Al fin y al cabo, los grupos encargados de la sucesión ya han sostenido varias conversaciones preliminares de las cuales yo no puedo hablar ahora. Sólo puedo decir que en estas conversaciones he fomentado diversos modelos combinatorios que, incomprensiblemente, no han sido aceptados. Además, he realizado mi propuesta para la nueva dirección del festival, por escrito y puntualmente, el 11 de julio de este año. Dicha propuesta está ahora en manos de la presidencia el consejo de la fundación, y se debatirá en octubre como muy pronto. Hasta entonces no hay más comentarios.


    P.¿Modelos combinatorios significaría una asociación entre Gudrun Wagner y una gran X desconocida? ¿Es esta X, como a menudo se ha especulado, el director y frecuente invitado en Bayreuth Daniel Barenboim?

    W.W. Tonterías. Precisamente, cuando Bareinboim estuvo aquí en los ensayos, le dije: “Daniel, ¡eres un hombre estupendo! Te van a emparejar con mi mujer, Gudrun, con mi hija Eva y con mi sobrina Nike”.


    P. Tal relación tiene sentido.

    W.W. Escuche, y ésta es mi última palabra: nosotros ni siquiera hemos mencionado a Daniel Barenboim.


    P. Entonces, su mujer y su hija Eva, que ha adquirido la experiencia teatral requerida por usted y ha trabajado en la Bastilla de París, en el Covent Garden de Londres y en la Ópera de Houston.

    W.W. Apenas han desempeñado funciones de decisión; en la mayoría de los casos se trataba de asesoramientos.


    P.¿Y Nike, la hija de su hermano Wieland, que siempre ha cosechado éxitos literarios con Bayreuth y su ambiente?

    W.W. Puede que sea hábil con la pluma, pero no debería intentar hacer méritos a costa de la dignidad de otros.


    P. ¿Ha hecho algo así?

    W.W. En su último libro afirmaba que yo, el repulsivo y el tirano, fui el motivo de la muerte prematura de mi hermano Wieland. Una vulgar acusación y una bajeza sin nombre.

    Gudrun Wagner. Con una afirmación tan infame, Nike se ha descalificado a sí misma para el cargo en Bayreuth.


    P. Queda entonces su hija en común, Katharina. ¿Hemos de esperar un trono doble, ocupado por madre e hija?

    G.W. La música del futuro.

    W.W. Sería muy precipitado hablar de algo así.
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    Barenboim, el redentor


    Tristan und Isolde De Richard Wagner. Director musical: Daniel Barenboim. Director escénico: Harry Kupfer. Escenógrafo: Hans Schavernoch. Con Elizabeth Connell (Isolde), Siegfried Jerusalem (Tristan), Matti Salminen (Rey Marke), Andreas Schmidt (Kurwenal), Rosemarie Lang (Brangäne), Reiner Goldberg (Melot). Staatskapelle Berlin, Coro de la Staatsoper Berlin. Teatro Real, 17 de junio.


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 19/06/2000 |


    La ha armado Barenboim porque, asómbrense, ha conseguido poner en pie al público del Real, después de una colosal dirección de Tristán e Isolda. Ironías de la vida. El coliseo de la plaza de Oriente ha obtenido, al fin, esa gran noche de gloria que venía buscando con ansia desde su reinauguración. Se ha mostrado redimible y ha sido redimido. El espectador ha sido el gran beneficiado de esta operación de imagen. La Staatsoper de Berlín, la otra gran triunfadora de la noche, ha puesto de manifiesto que un rasgo fundamental de un teatro de ópera es contar con un conjunto orquestal de primerísima línea. Y todavía algunos siguen sin enterarse.


    En fin, vayamos por partes. La dirección musical de Barenboim fue apabullante. En contrastes dinámicos, en la creación de climas poéticos, en la visión global, en la atmósfera teatral y, sobre todo, en la administración permanente de la tensión musical. Barenboim dirige a ras de tierra, con la emoción y la pasión como argumentos insoslayables. No es la suya una lectura místico-filosófica a lo Furtwängler, una referencia de los cincuenta, ni siquiera una brillante explosión de colores a lo Carlos Kleiber, un hito de los setenta. La versión de Barenboim es, por encima de todo, humanista. Tiene la tradición a su favor pero no evita un compromiso con su tiempo. Envuelve, hechiza, hipnotiza. No renuncia a la contemplación, desde luego, aunque la reflexión desgarradora (no es una contradicción) está siempre al acecho. En su viaje al fondo de la noche (“los días de la luz están contados, pero fuera del tiempo y del espacio está el imperio de la noche”, decía Novalis) conserva Barenboim una relación trágica con el drama y una compasiva complicidad con los personajes. La fascinación se une al misterio, el escalofrío al desasosiego.


    La puesta en escena de Harry Kupfer es harina de otro costal. Dice el prestigioso director alemán que hay que contemplar Tristán dentro del contexto de la Tetralogía, no solamente por fechas de composición, sino por unos contenidos de la existencia del hombre en la sociedad que, en Tristán, se concentran en torno al individuo, en un formato de psicológico teatro de cámara. Barenboim y Kupfer trabajan juntos en Wagner desde un Anillo del Nibelungo posindustrial en Bayreuth. La aproximación a Tristán gira alrededor de un ángel caído en un hipotético cementerio, con una corpórea escenografía única. El ángel puede sugerir, en su condición andrógina, una superación del conflicto entre lo masculino y lo femenino en el juego de sensualidades. Además, como señala Massimo Cacciari, la imagen del ángel es utópica y su lugar es “el país de ninguna parte, una cuarta dimensión más allá de la esfera que delimita los ejes del cosmos visible”. Hay una carga de distanciamiento brechtiano en tanto simbolismo, una mirada intelectual, claustrofóbica y críptica que no acaba de traspasar los límites entre el escenario y la sala. El mar, el bosque y las evocaciones más inmediatas están ausentes. No se corresponde la riqueza del foso con la distancia de la escena.


    Los cantantes


    Cantó Elizabeth Connell con equilibrio lírico-dramático, sorteando asperezas, con una línea musical y un fraseo diáfanos, desplegando una naturalidad despegada de tradiciones acartonadas. No estuvo fino Siegfried Jerusalem, especialmente en el segundo acto, pero su lucha por superar las dificultades e imponer su consumado estilo wagneriano fue encomiable. Deslumbró la nobleza vocal de Matti Salminen, y destacó tambien el lado casi liederístico de Andreas Schmidt y hasta el de Rosemarie Lang, más endebles por otra parte en los aspectos dramáticos. Justamente lírico el tenor Reiner Goldberg, e impecables las actuaciones de la orquesta y del coro.


    Barenboim comió en un restaurante estupendo antes de la función y se interesó en el primer descanso por saber cómo iba el partido de fútbol entre Alemania e Inglaterra. A Barenboim, la concentración musical no le aleja del pulso de la vida. Gracias a él Tristán e Isolda es, desde estos días, una ópera mucho más cercana en Madrid.


    

  


  
    Plantón del solista en la ópera que inaugura el Festival de Bayreuth


    EL PAÍS


    | 26/07/2000 |


    El plantón de última hora del solista Hans Sotin, el más veterano intérprete del Festival Richard Wagner de Bayreuth, empañó la apertura de temporada del certamen operístico, cuyos organizadores tuvieron que recurrir a un recambio de urgencia para el Parsifal de la gala inaugural.


    A punto de levantarse ayer el telón del festival, la noticia del día era el abandono de Sotin en el personaje de Gurnemanz, para la pieza que ha puesto en escena el director del festival, Wolfgang Wagner. El decano entre los intérpretes más fieles a ese festival, en cartel desde 1972, decidió dejar su puesto en Parsifal por diferencias insalvables con el director musical, Christoph Eschenbach, nuevo en ese templo wagneriano que es Bayreuth.


    La organización ha solventado su ausencia con la incorporación para ese papel de otro titular experimentado, Alfred Reiter,intérprete de otra de las obras en cartel, Los Maestros Cantores.


    Sin embargo, el plante en la recta final antes del estreno pesó en el ánimo de la organización, y su portavoz, Peter Emmerich, habló de “preludio poco hermoso” para el festival y reconoció divergencias personales entre Sotin y Eschenbach, por sus concepciones distintas sobre el reparto de papeles.


    Este escándalo en el Festival de Bayreuth, que tendrá su fin el 28 de agosto, estalla tras meses de guerra de sucesión por la personalidad de su director, Wolfgang Wagner, de 80 años, uno de los nietos del célebre compositor Richard Wagner. La designación de su sucesor ha sido aplazada hasta finales de año. Entre los más firmes candidatos para la elección se encuentran varias personas de la familia Wagner.


    El Parsifal de este año es la misma producción que se pone en escena desde 1989, diseñada por el octogenario Wagner y con la incorporación al equipo de Eschenbach. En ese año también Hans Sotin interpretó el papel de Gurnemanz.


    Programación


    A pesar de tratarse de una reposición, Parsifal es la pieza elegida para abrir la temporada del 89º Festival de Bayreuth, cuyo evento más esperado será el estreno del Anillo del Nibelungo, de Jürgen Flimm, actualmente director del Teatro Thalia de Hamburgo. En 2002, Flimm se hará cargo también de la puesta en escena del festival. La reaparición de Plácido Domingo en Las walkirias es otro de los eventos que más expectación han despertado.


    La nueva producción de la célebre tetralogía de Wagner se representará desde hoy con El oro del Rhin y hasta el lunes, día en el que se cerrará el ciclo con El ocaso de los dioses.


    Como cada año, el contingente de casi 60.000 entradas para las 30 sesiones está agotado desde hace varios meses, tanto para El primer anillo del 2000 como para Parsifal, Los Maestros Cantores y el Lohengrin que completan el programa de este Festival de Bayreuth.


    

  


  
    Con Sinopoli y Flimm comenzó ayer en Bayreuth una nueva producción de El anillo del Nibelungo


    Sonoro abucheo a Wolfgang Wagner por su dirección escénica de Parsifal


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 27/07/2000 |


    Con un gran despliegue policial, y cientos de curiosos que desde varias horas antes habían cogido sitio para ver de cerca a los famosos que asistían a la inauguración, comenzó anteayer con Parsifal una nueva edición del Festival consagrado a Richard Wagner en Bayreuth. Lo más esperado era, no obstante, la nueva producción de El anillo del Nibelungo, con dirección musical de Giuseppe Sinopoli y dirección escénica de Jürgen Flimm, y escenografía de Erich Wonder. La primera entrega, El oro del Rin, se saldó ayer satisfactoriamente con un clima de consenso.


    Los manifestantes contra Haider se tuvieron que conformar con exhibir sus pancartas al pie de la colina el día de la apertura, por las espectaculares medidas de seguridad en prevención de cualquier anomalía. Se reponía una vez más Parsifal en la geométrica plana y penumbrosa versión que Wolfgang Wagner dirige escénicamente con tenacidad desde 1989. Es una puesta en escena que roza lo irritante, por la simplicidad, el estatismo y una convencionalidad que desemboca por momentos en el estereotipo más trivial. Cuando Wolfgang Wagner salió a saludar en solitario recibió un sonoro abucheo, el único que de momento, y de forma mayoritaria, se ha oído en la actual edición del Festival.


    Para el director musical, Christoph Eschenbach, se oyeron algunas protestas, en desacuerdo probablemente con una lectura no excesivamente ritual de la última obra de Wagner. Eschenbach trató de desacralizar el drama, de hacerlo, si se quiere, más próximo, y consiguió en ese sentido algunos efectos de mucho mérito, aunque sin la continuidad deseable.


    Frescura


    Era la primera vez que dirigía en Bayreuth el director del Festival de Ravinia, con la presión que eso supone. Ha apuntado frescura y muchos detalles, con lo que habrá que seguir su evolución. El reparto vocal fue más que estimable, con la lírica Kundry de la lituana Violeta Urmana, el fogoso Parsifal de Poul Elming y el compacto Amfortas de Andreas Schmidt.


    De Parsifal a El anillo de Nibelungo. Ésta parece ser la tendencia de los directores musicales en Bayreuth. Sinopoli ha seguido los pasos de Barenboim y Levine. El director vienesiano, después de centrarse en Parsifal en Bayreuth ininterrumpidamente desde 1994 (antes, desde 1990 a 1993, inclusive, hizo El holandés errante y, desde 1985 a 1989, Tannhäuser), se ha lanzado en tromba con El anillo, con una salida impetuosa, segura, contrastada y entregada, por encima de todo, al hecho de contar. No es, de momento, una lectura conflictiva, aunque es demasiado pronto para sacar alguna conclusión. Fue ovacionado con calor en los saludos finales.


    Poquísimas protestas levantó el equipo escénico formado por Jürgen Flimm y Erich Wonder, en una aproximación desde la contemporaneidad, con dioses vestidos de calle, pero sin renunciar a los símbolos: la lanza, el yelmo... Uno de los efectos de continuidad fue el uso del ascensor. El ascensor desciende Alberico a las profundidades del Rin para robar el tesoro que hará posible que el anillo a unas ondinas bastante frivolonas, en un marco poético de barcas hundidas y estacas verticales; en ascensor bajan Wotan y Loge para robárselo con astucia a Alberico. Se podrá estar de acuerdo o no en el perfil atribuido a los personajes -Loge, por poner un ejemplo, con sus pasitos de baile y su aire zascandil, parece salido de un cabaré en que ejerce de maestro de ceremonias-, pero lo que es un hecho es que teatralmente funciona. Con un tono de historieta cómica, desde luego, pero, al menos por ahora, funciona. Cuando los gigantes se llevan a Freia, con sus manzanas de oro rejuvenecedoras, el resto de los dioses envejece y se nota (un poco menos, quizá, en Wotan). Cuando Alberico prueba los efectos del yelmo, o se hace invisible, o aparece una serpiente o un sapo saltarín. Cuando los dioses deben ir en arcoiris a la fortaleza del Walhalla, aparece un arcoiris. Se puede, en cualquier caso, diferir de estos dioses tan próximos, de la simplificación que acarrean algunos gags, y especialmente del convencionalismo en el tratamiento teatral. De todos modos, hay todavía mucho Anillo por delante.


    Plácido Domingo


    De los cantantes, el más aplaudido fue Kim Begley como Loge. Alan Titus se mostró como Wotan mucho más firme de como lo hizo en Bilbao hace unos meses. Lo más valorable, en todo caso, fue la labor de conjunto del equipo vocal.


    El festival de Bayreuth ha comenzado, pues, con cierto empaque vocal y musical, aunque sin la brillantez de otros tiempos. Escénicamente, en El oro del Rin, al menos, no ha habido provocación. Hoy, con La walkyria, es la hora de Plácido Domingo y Waltraud Meier en el esperado acto primero.


    Muchos japoneses entre el público del Festival de Bayreuth; muchos cambios en la ciudad, cada día más banalmente cosmopolita y menos alemana; y la sensación irrepetible de siempre de que escuchar aquí El anillo del Nibelungo o Parsifal es algo absolutamente único y mágico.


    

  


  
    Plácido Domingo se reafirma en Bayreuth como Sigmundo de La walkyria


    La emotiva actuación de Meier como Siglinda dio un impulso vital a la representación


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 28/07/2000 |


    El tenor español Plácido Domingo ha seguido en lo vocal en Bayreuth un camino paralelo al que han hecho sus amigos, los directores de orquesta James Levine, Daniel Barenboim y Giuseppe Sinopoli, es decir, pasar de Parsifal a El anillo del Nibelungo. Domingo fue en Parsifal el protagonista que da título a la obra y ahora en El anillo es Sigmundo, el personaje wagneriano de La walkyria que, probablemente, mejor se adapta en este momento a sus condiciones vocales. Ya lo había cantado con éxito en la Scala de Milán.


    El primer acto de La walkyria era esperado con ansia. Por Domingo, por supuesto, y también por la inconmensurable Waltraud Meier, la mejor cantante wagneriana surgida en los últimos tiempos, con sus memorables Kundry e Isolda, por poner dos ejemplos señeros. Domingo y Meier no defraudaron ayer. Es más: pusieron el teatro de la verde colina patas arriba, con el público puesto en pie, después de un impetuoso pateo (la muestra máxima aquí de conformidad). Domingo no es un tenor wagneriano a la vieja usanza. Su fuerza está en la melodía, en la capacidad de comunicación, en su prodigioso registro medio, en su calor tímbrico, en una forma de decir casi latina, mediterránea, cercana. A personajes como el de Sigmundo este tipo de aproximación les va bien. El tenor se presentó además con la voz descansada, fresca, y se vio favorecido por un planteamiento orquestal lírico de Giuseppe Sinopoli al frente de la formidable orquesta del Festival.


    Prodigio de sensualidad


    Brilló Domingo y brilló, cómo no, Waltraud Meier. La parte central del dúo amoroso de los dos hermanos incestuosos fue un prodigio de sensualidad, de canto puro. En su obsesión por decir bien las consonantes hubo en Domingo algún altibajo en la discontinuidad de la línea musical. La efervescencia, la sutileza, la finura de Meier se encargaban de que no decayese en ningún momento el encantamiento. El bajo Philip Kang cumplió con corrección como Hunding, pero el acto primero era de la pareja Domingo-Meier. El anillo del Nibelungo alcanzaba así su primer momento de alto voltaje en esta edición.


    Bajó unos cuantos enteros el nivel musical en el segundo acto, sobre todo en sus comienzos por la palidez de Birgit Remmert como Fricka y la contención de Alan Titus como Wotan. Gabriele Schnaut apuntó buenas maneras y detalles de poder.


    La salida a escena de Domingo y Meier volvía a dar un impulso vital a la representación. Los dos volvieron a estar como en el primer acto y Domingo tuvo una muerte, vocalmente hablando, llena de grandeza, mientras Meier sacaba su registro más emotivo.


    El apartado escénico adquirió protagonismo en el acto más controvertido y complejo hasta el momento. Se acentuó el carácter cómico-grotesco al principio, con una Brunilda revoltosa y con Wotan ejerciendo de gran ejecutivo desde una oficina más bien siniestra, hablando por teléfono, consultando su ordenador portátil. La muerte de Sigmundo alcanzó escénicamente tintes muy evocadores, al ser contemplada desde la perspectiva de Siglinda y después por el tono trágico.


    El tercer acto es una prueba de fuego. Contiene uno de los momentos más bellos de todo El anillo: la escena final entre los dos personajes más importantes de la obra, Wotan y Brunilda; y, además, la célebre cabalgata de las walkyrias. Escénicamente, se rozó la vulgaridad; musicalmente, también. Flimm y sus colaboradores creando una atmósfera más discotequera que heroica; Sinopoli, por falta de aliento poético.


    Schnaut y Titus cantaron ese momento esencial de la obra con pulcritud pero sin matices. Ella, desde una fortaleza vocal monolítica; él, acentuado desde una distancia que desembocaba en la monotonía.


    Se oyeron los primeros pitos para Sinopoli (pocos) y los primeros abucheos para el equipo escénico (bastantes). Esto se empieza a calentar.


    

  


  
    La representación de Sigfrido provoca protestas en Bayreuth


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 31/07/2000 |


    Se rompió el clima de consenso establecido este año en Bayreuth con El oro del Rin, primera sesión de El anillo del Nibelungo, monumental festival escénico wagneriano de 16 horas de duración. Ya después de La walkyria surgió algún conato de desacuerdo con el director musical, Giuseppe Sinopoli, y abucheos contra el director escénico Jürgen Flimm. Sigfrido ha agudizado las protestas contra Sinopoli e intensificado los buus contra el equipo escénico. Las muestras de disconformidad han alcanzado también a algunos cantantes como Wolfgang Schmidt (Sigfrido) y, en menor medida, llegaron hasta Gabriele Schnaut (Brunilda).


    Se marcharon por exigencias del guión Waltraud Meier y Plácido Domingo (sus personajes únicamente cantan en La walkyria) y apareció el inevitable Wolfgang Schmidt haciendo de Sigfrido (ya cantó este papel en el anterior Anillo de Bayreuth con James Levine). Schmidt es un tenor con empuje, pero sus recursos técnicos están muy lejos de lo que demanda el difícil rol de Sigfrido. Más o menos se mantuvo a flote en el primer acto, especialmente al final con el forjado de la espada, estuvo ya en el límite de lo aceptable en el segundo y acabó bajo mínimos en la hermosa escena final con Brunilda. Cantaba a zarpazos él, cantaba en el umbral del grito ella, Sinopoli no acertaba a dar otro aire musicalmente al entuerto y la escena no sugería absolutamente nada. El Anillo de 2000 alcanzaba su punto más bajo hasta el momento.


    Ópera de resistencia


    El Anillo es, además de otras muchas cosas, una ópera de resistencia, en la que hay que dosificar con mucho tacto las tensiones musicales y los recursos escénicos. Sinopoli empezó a todo gas y no ha conseguido mantener las expectativas. No es que su dirección sea incorrecta. Al contrario. Es demasiado al pie de la letra, pero no despierta la emoción que encierra esta obra capital del romanticismo musical. Es una lectura analítica, objetiva, psicoanalítica, a veces distante. Le falta pasión. Y un Anillo sin pasión es un Anillo cojo.


    Lo de Jürgen Flimm y Erich Wonder es más grave, pues el montaje escénico tiene poco encanto plástico y las ideas teatrales parecen haberse agotado. Los escenarios se repiten con algunas variaciones sin que lleguen a enganchar desde el punto de vista de la motivación estética. La dirección de actores se está quedando a un nivel esquemático conforme la obra transcurre, los efectos a lo Chereau rozan la caricatura y los gags cómicos están acabando por hacer poca gracia. La confusión prevalece y con ello aparece la indiferencia.


    Las voces más apreciadas de la noche fueron la de Günter von Kannen (Alberico), robusta y en sintonía con el personaje, y la de Alan Titus (Wotan), de buena línea y no excesivos matices. De poco vuelo resultó el Mime de Michael Howard y cumplieron con corrección Mette Ejsing (Erda) y Philip Kang (Fafner). Hoy culmina el Anillo con El ocaso de los dioses, la jornada seguramente más compleja de toda la tetralogía.


    

  


  
    Pateos y abucheos en Bayreuth


    El ocaso de los dioses en Bayreuth no logró enderezar un Anillo del Nibelungo que empezó a desmoronarse a partir del tercer acto de La walkiria y rozó la hecatombe en Sigfrido. El director musical Giuseppe Sinopoli y el director artístico Jürgen Flimm se llevaron los mayores abucheos, en un clima de división de opiniones.


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 02/08/2000 |


    El prólogo de El ocaso de los dioses auguraba tormentosos presagios, con una mortecina escena de las Nornas, mientras el encuentro de Brunilda y Sigfrido volvía a evidenciar la insuficiencia de Gabriele Schnaut y, sobre todo, la de Wolfgang Schmidt. Salió el mismísimo Wolfgang Wagner en uno de los descansos y explicó que Schnaut no se encontraba en perfectas condiciones. El público se lo tomó como una llamada de compasión y se apiadó, con lo que a partir de ese momento -ironías- Schnaut empezó a estar más en forma.


    Hubo en la última jornada de El anillo una enorme ovación para Violeta Urmana, una Waltraute de tintes líricos y humanistas, y otra inmensa ovación para el coro poderoso y vibrante, dirigido por primera vez por Eberhard Friedrich, que toma así el relevo de Norber Balatsch y revalida su magnífica presentación con Parsifal la semana pasada.


    Los triunfadores de la noche fueron, no obstante, las voces bajas: John Tomlinson (Hagen) y Günter von Kannen (Alberico). No tienen que soportar las mismas dificultades que el tenor, desde luego, pero a algo hay que agarrarse. A Brunilda le faltó mordiente a la hora de perfilar su personaje, y a Sigfrido, casi todo menos entrega. La admirable disposición y generosidad del tenor apaciguó a más de uno en las protestas finales. Aun así, Schmidt no se fue de rositas.


    Las protestas más acusadas fueron, en cualquier caso, para el responsable musical y, especialmente, para el escénico. La orquesta fue muy aplaudida al salir a saludar en conjunto, pero no así Sinopoli cuando lo hizo en solitario. Para el equipo escénico no hubo excesivas contemplaciones.


    No fue un Anillo satisfactorio, tanto por razones escénicas como musicales. El elenco vocal fue desigual, llevándose Waltraud Meier y Plácido Domingo la parte del león, con su colosal primer acto de La walkiria, el momento de más intensidad de las diferentes jornadas. A Sinopoli se le fue de las manos El anillo en varios aspectos: tiempos a veces excesivamente lentos; falta de nervio en ocasiones, y cuando lo sacaba, caía en estridencias; equilibrio de familias sonoras o de escena-foso no siempre ajustado. Fue, en cualquier caso, la suya una dirección aseada, ordenada, precisa y flexible. ¿Qué faltó entonces? Pues ese algo más que atrapa y envuelve. Faltó el escalofrío y la tensión en la continuidad del discurso sonoro, lo que no obstaculizó que algunos momentos o escenas fueran de enorme belleza.


    El equipo escénico había advertido que su propuesta era unitaria y no se debía valorar aisladamente por partes. Efectivamente, lo es. Los elementos de lenguaje están combinados en función de un desarrollo coherente. Las sillas, por ejemplo: blancas en las escenas de casa o familia, e incluso en la roca de La walkiria; negras metalizadas y de diseño cuando se está en momentos de producción industrial. Se oponen dos mundos, uno de los cuales tiene alguna esperanza de salvación; el otro desemboca en una crítica demoledora del capitalismo avanzado, que se hace especialmente feroz en El ocaso de los dioses, aplicado al mundo de los guibichungos.


    La dirección de actores es clara y, en muchos momentos, simple. La escenografía no conmueve, a pesar de algún cuadro hermoso y sugerente. Hay exceso de proyecciones, de fondos, distancia que lleva a la frialdad y un punto quizá de pretenciosidad por acumulación de estímulos.


    Las puestas en escena de El anillo han estado marcadas en la segunda mitad de este siglo por dos soluciones que marcaron tendencias, la de Wieland Wagner a comienzos de los cincuenta y la de Patrice Chereau, en 1976, justo el año del centenario del estreno de esta monumental obra en Bayreuth. Wieland Wagner realizó una mirada poética desde la luz, partiendo del mito y de la música, volviendo a las esencias. Contó con la colaboración de una generación de oro de cantantes y directores de orquesta que formaron lo que la historia recuerda como el nuevo Bayreuth: una respuesta artística de una calidad sin precedentes en la interpretación wagneriana, con las heridas aún no del todo cerradas por los efectos de la segunda Guerra Mundial. Patrice Chereau abrió una nueva vía en función de las implicaciones sociopolíticas de la obra wagneriana. Era una lectura que hasta cierto punto se derivaba de otras cenizas, las de mayo del 68, y de una necesidad de sacar a Wagner de su santuario y extender su mensaje artístico con otras perspectivas. No tengo claro, como muchas veces se ha dicho, que fuese una interpretación marxista. Fue un intento desmitificador y renovador que levantó una polémica inmensa en la sociedad cultural (y no sólo en el sector musical), cuyas secuelas aún hoy se mantienen.


    En Múnich, Berlín, Francfort, Bruselas o Bayreuth, las lecturas sociopolíticas se multiplicaron y muchos directores de escena pusieron su particular granito de arena al asunto. Friedrich, Berghaus, Wernicke, e incluso Kupfer en una visión posindustrial, demostraron que la gran ópera de Wagner aguanta todos los envites y todas las ideologías.


    De Erich Wonder, escenógrafo de El anillo, se esperaba quizá un retorno al wielandismo, después de la deslumbrante y desoladora abstracción a lo Rothko que mostró en Bayreuth con Tristán e Isolda. No ha sido así. Tal vez porque Jürgen Flimm no es Heiner Müller, dramaturgo ya fallecido y director teatral del mencionado Tristán, o tal vez porque siguen siendo todavía válidas otras vueltas de tuerca wagnerianas en el terreno sociopolítico en este confuso fin de siglo.


    Pasión por Wagner


    |02/08/2000 |


    El ritual de los saludos es importante en un festival como Bayreuth y define con claridad las reglas del juego. Pocos públicos están tan preparados para lo que van a escuchar como el que asiste a las representaciones de la verde colina. Cuesta muchos años conseguir una entrada y los que asisten vienen con la lección bien aprendida. Por ello, y por veneración a Wagner, pocos públicos son tan cálidos como el de Bayreuth y, por las mismas razones, tan exigentes. Siempre hay un fondo de aplausos de cortesía, desde luego, pero las matizaciones son aquí finísimas. Van del entusiasmo enloquecido y enloquecedor a la protesta casi airada.


    Algo queda claro por encima de todo: la pasión, la devoción que continúa despertando Wagner. Lo que él llamó de forma visionaria “música del porvenir” sigue teniendo el mismo significado.


    

  


  
    Wagner vuelve a Salzburgo con un Tristán e Isolda decorado por Arroyo


    Suprimido de la programación operística durante la desnazificación, el compositor alemán ha regresado al festival austriaco de la mano de Gérard Mortier, el enemigo del líder populista Haider. El pintor Eduardo Arroyo firma la decoración.


    Agustí Fancelli


    | 07/08/2000 |


    Qué hace un título políticamente tan marcado como Tristán e Isolda–favorito de Adolf Hitler junto con Los maestros cantores– en el Festival de Salzburgo de la resistencia frente a Haider, según ha dado en bautizarlo su director, Gérard Mortier? De entrada, amortizar costes de producción. Se trata, en efecto, de un montaje caro que se pudo ver en el Festival de Pascua de hace un año. Sin que el público, por cierto, apreciara demasiado sus virtudes al decir de las crónicas: la dirección escénica de Klaus Michael Grüber y los decorados del pintor Eduardo Arroyo provocaron una rotunda contestación.


    En su estreno en el ciclo de verano, el sábado pasado, las cosas han ido de muy distinta manera. En parte porque, según la costumbre, los responsables escénicos no salen a saludar cuando se trata de una reposición, y eso ya quita muchos números al pataleo. Pero en parte también porque las producciones tienen vida propia, evolucionan, y con ellas lo hacen también, muchas veces, los criterios del respetable. Lo cierto es que este Tristán e Isolda ahora no ha obtenido más que encendidísimos aplausos.


    Por de pronto, respecto a la anterior convocatoria, han cambiado el director musical y la orquesta. Si entonces fueron Claudio Abbado y la Filarmónica de Berlín los encargados de insuflar vida a las desdichas amorosas de los dos amantes, ahora Lorin Maazel y los filarmónicos vieneses han tomado el relevo. La cuestión se inscribe en los desencuentros registrados este año entre Abbado y Mortier (el primero, además de director, responsable de la programación del Festival de Pascua). Como en el caso del huevo y la gallina, no se sabe si antes fue el desagrado que provocaron en Abbado los bocetos de Hans Neuenfels para el Così fan tutte que también debía dirigir o las condiciones de trabajo impuestas por la formación orquestal austriaca. Resulta que Abbado pretendía trabajar en ambos títulos con músicos fijos para no tener que estar repitiendo una y otra vez las mismas indicaciones de partitura. Pero ante esa pretensión se alzó el poderoso sindicato filarmónico diciendo que la rotación ni se tocaba, que había unos turnos de trabajo que respetar. Lo tomas o lo dejas. Y Abbado lo dejó.


    No está aquí el colega Ángel Vela del Campo para establecer comparaciones con mayor conocimiento de causa, pero a cara o cruz diría que con este cambio no se ha salido ganando. Cuidado: estamos hablando de dos orquestas como la Filarmónica de Berlín y la de Viena, y de dos directores como Abbado y Maazel. Los pesos y medidas utilizados en España en materia orquestal está claro que no se corresponden con los de aquí. Pero si Vela hablaba de “climas apasionados de una enorme fuerza poética” en el caso de Abbado, en el de Maazel es de rigor contener los superlativos: puede serlo todo menos un hombre marcado por la pasión. Lo cual no quita que sea de un rigor tanto o más elevado que el del propio Abbado: la precisión con que administra todas y cada una de las entradas es propia de alguien que lleva la partitura muy dentro. De Maazel cabe destacar, además, la elegancia en los portamenti, esa capacidad para que el sonido circule de una frecuencia a otra sin fisuras, en un envolvente y bien calibrado continuo. Sin duda, su formación violinística tiene mucho que ver con ello. Y si Vela valoraba la cuerda berlinesa por encima de las demás familias, en el caso de los vieneses sobresale la madera, que tanto peso gana hacia el final de la obra.


    Ahora bien, en cuanto al reparto vocal, y siempre a tenor de lo que Vela escribió en su momento, la moneda ha caído de la parte de quien les escribe. O sea, que hay justicia. Deborah Polaski, que estos días incorpora a Cassandra en Les troyens de Berlioz, ha cedido el papel principal nada menos que a Waltraud Meier, la cual, con escaso margen de error, cabe considerar como la mejor Isolda del momento. Una gozada, un dechado de fuerza que nunca descompone la línea, una capacidad fuera de lo corriente para atravesar la espesa trinchera del foso y llegar cristalina a los oídos de los espectadores. Su aria de amor y muerte del final dejó literalmente en suspenso al personal, que no se atrevía a arrancarse con el aplauso. Cuando lo hizo fue el delirio, una ovación prolongada y de calidad.


    A última hora cayó también del cartel Ben Heppner, el tenor del Tristán de Pascua, y fue sustituido por el estadounidense Jon Frederic West. Se trata de una voz bella y bien timbrada, pero de las que hace sufrir: no siempre consigue superar los tremendos embites orquestales. Incluso, por momentos, da la sensación de que va a sucumbir, aunque eso, por fortuna, nunca llegó a pasar. Escénicamente se mueve fatal, y en el segundo acto, el del gran dúo, se mantuvo constantemente fuera de foco. Pero en este aspecto hay que ser piadosos, pues la parte le fue adjudicada de forma precipitada. El resto del reparto era el mismo que el de la ocasión anterior, de manera que nada se descubre con decir que Matti Salminen compone un rey Marke de excepción y que Marjana Lipovsek (Brangane) y Falk Struckmann (Kurwenal) se adecuan perfectamente a sus respectivos cometidos.


    En cuanto a Wagner en Salzburgo, que era por donde habíamos comenzado este artículo, su presencia en las programaciones resulta altamente significativa. Contrariamente a lo que podría suponerse en un festival de esencias tan germánicas, el vendaval de Bayreuth no le afectó hasta entrada la década de los treinta. Mozart, Gluck, Webern y Richard Strauss, uno de los padres de este evento cultural que echó a andar en 1920, se encargaron de cerrarle el paso.


    No fue hasta 1933 que el festival incorporó una ópera escenificada de Wagner. Tristán e Isolda, precisamente. A la batuta Bruno Walter, con dirección escénica de Otto Eihardt. La producción repitió cada año con la misma dirección hasta 1936. En esta fecha se alternó con Los maestros cantores de Núremberg, introducido por Arturo Toscanini, en un montaje dirigido por Hubert Graf, que repitió al año siguiente. Pero la colaboración del maestro italiano con Salzburgo tocaba a su fin: la anexión de Austria por parte de Hitler en 1938 provocó su sonada renuncia y, de paso, la fundación del festival de música de Lucerna en oposición al de Salzburgo.


    La antorcha wagneriana dejada por Toscanini en Salzburgo fue recogida por Wilhelm Fürtwangler, el cual repuso Los maestros cantores, ahora en la versión escénica de Erich von Whymetal. Un dato más a añadir a las acusaciones abiertas contra el director alemán al terminar la guerra por calaboracionismo nazi, del que salió librado tras probarse que había ayudado a huir a varios músicos judíos de la Filarmónica de Berlín.


    Con la desnazificación, Wagner desaparece de Salzburgo. Lo hace con la misma celeridad con la que la ciudad borra sus heridas de guerra, hoy irreconocibles paseando por sus risueñas calles. De Thomas Bernhard, que en su autobiografía narra el horror que vivió Salzburgo durante la guerra, no parece haber una memoria viva. Sólo una humilde calle en Lehen, un suburbio al que no llegan los glamourosos ecos de los conciertos, lleva el nombre del escritor que vivió desde pequeño en la ciudad. Bernhard cuenta que los túneles excavados en la roca del Mönchsberg y el Kapuzinerberg, dos montañas que flanquean la villa, fueron construidos a sangre por prisioneros polacos para refugiar a la población de los bombardeos. Hoy, esos túneles han sido convertidos en aparcamientos en los que potentes vehículos aguardan a que sus propietarios acaben de escuchar Tristán e Isolda.


    La época de Herbert von Karajan, miembro del partido nacionalsocialista desde 1933 y nunca arrepentido por ello, fue paradójicamente la que marcó el olvido de Wagner en la villa natal de Mozart. A partir de 1957, Karajan abrió el repertorio fundamentalmente a Verdi, de quien ese mismo año programó Falstaff. Con anterioridad, la ópera italiana había hecho alguna saltuaria aparición, pero fue él quien se encargó de consolidarla: legendarios han quedado ya en la historia del festival su Trovatore de 1962, el Don Carlo de 1975 o el Falstaff de 1982, sin contar con las oportunidades que ofreció con este repertorio a otros directores como Sawallisch o Riccardo Muti. Karajan murió en julio de 1989 mientras preparaba otro título verdiano, Un ballo in maschera, finalmente llevado a escena por Georg Solti.


    El regreso de Wagner a los escenarios salzburgueses, tras su repetida presencia en los años treinta, se debe, pues, al progresista Gérard Mortier, un hombre que ha proclamado “la resistencia” frente al totalitarismo representado por Haider. Tal vez quepa ver en ello un signo positivo de que las grandes obras del pasado progresivamente van desvinculándose de los usos aberrantes que hicieron de ellas determinados regímenes políticos. Aunque igualmente legítimo a la vista de todos estos hechos puede resultar pensar lo contrario. Conviene mantenerse vigilantes en cualquier caso.
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    Con Sigfrido se alcanza la brillantez


    17º Festival de Canarias


    Juan Ángel Vela del Campo,


    Santa Cruz de Tenerife | 05/02/2001 |


    El Festival de Música de Canarias tomó la delantera a algunas temporadas de ópera peninsulares en la planificación por entregas anuales de El anillo del Nibelungo, de Richard Wagner. La fiebre del anillo se instala en un cambio de tendencia de las preferencias wagnerianas por el público de hoy. Ángel Fernando Mayo, en una aguda y clarificadora introducción de 60 páginas a la Tetralogía para el Festival de Canarias, cita en una de las notas a pie de página una encuesta realizada en Bayreuth en la que se pone de manifiesto la considerable ventaja en estimación popular de El anillo del Nibelungo sobre Tristán e Isolda, la enorme distancia sobre Parsifal y Los maestros cantores y la abrumadora sobre el resto de los títulos. A las Tetralogías de Canarias y Bilbao se van a sumar en breve las de Madrid y A Coruña, también por entregas anuales. Pero, en fin, Canarias ha abierto el fuego.


    Desconfianza


    Ha abierto el fuego en una versión de concierto semiescenificada, y de qué manera. El oro del Rin y La walkyria alcanzaron, en ediciones anteriores del Festival de Canarias, sobresalientes cotas de calidad artística. El miedo, la desconfianza, se ceñían sobre Sigfrido. No era únicamente cuestión de superstición. Con Sigfrido normalmente llegan los problemas y pegan el patinazo hasta los teatros o festivales más prestigiosos. Bayreuth, por ejemplo, por citar la colina sagrada del wagnerismo, se estrelló en las dos últimas producciones de El anillo con este título. Las dificultades de Sigfrido se centran en encontrar un reparto vocal en condiciones y, en concreto, un tenor que salga vivo, o al menos airoso, en el reto del personaje que da título a la obra. ¿Lograría Jon Frederic West romper en Canarias el maleficio? Las dudas flotaban en el ambiente, pero se disiparon rápidamente en cuanto se dio el pistoletazo de salida.


    Se disiparon con un arranque vocal fulminante en el primer acto. Por parte de West y más aún con Gerhard Siegel, un Mime de antología. En estilo, con mordiente, con poder. Con eso, y con la seguridad de una Sinfónica de Tenerife compacta y con sonido carnoso, dirigida por un Víctor Pablo Pérez atentísimo a que cada motivo, cada sección, cada escena llegase con transparencia y a la vez con brío a la sala; con todo eso, como decíamos, no es de extrañar que el primer acto fuese recibido en clima de júbilo y se empezase a acuñar una frase que se convertiría en un nuevo leit-motiv, el motivo conductor del público en función de coro: “Ni en Bayreuth”, se decía. En efecto, este Sigfrido, este Mime, eran muy superiores a los de Bayreuth del verano pasado y, además, estaban echando el resto. Lo cierto es que los alemanes que se habían desplazado al teatro Guimerá no daban crédito. Y los peninsulares tampoco. La única nota de prudencia la ponían los canarios.


    La representación no decayó. Es más, tuvo un segundo acto primoroso, con un West crecido, con un Siegel inconmensurable y con un Oskar Hillebrandt, como Alberich, que no se quedaba a la zaga. Y también con el sello de prestancia de los finlandeses Esa Ruuttunen y Jyrki Korhonen como Wotan y Fafner, respectivamente, e incluso con la correcta aportación de Laura Alonso, la única española del reparto, como Pajarillo del bosque.


    En el último acto se incorporaron las chicas: Birgitta Svenden como Erda y Nadine Secunde como Brunilda. Se integraron en el tono del conjunto aunque sin llegar al podio ocupado por West, Siegel y Hillebrandt.


    La orquesta completaba una actuación de coraje, como queriendo demostrar que estos retos le van. Lectura equilibrada, intensa, a veces en contra de las limitaciones espaciales del escenario, con un sonido a punto de saturación pero, en cualquier caso, hermoso. Víctor Pablo, extenuado y radiante en los saludos finales, levantó con solidez un edificio sonoro lleno de encantamientos. El éxito, imagínenselo: apoteósico. Una locura. Y era Sigfrido, la jornada maldita de la Tetralogía, allí donde se estrellan los más grandes.


    Músicos guasones


    El marcador de El anillo refleja en Canarias un contundente tres a cero por ahora. Hay que redondearlo con El ocaso de los dioses. No se puede escapar de las manos este hito lírico. Por ello es comprensible que se atrase la última jornada un año más, al 2003, si no se puede contar en 2002 con West como Sigfrido. Si hay que esperar, se espera, pero que la fiesta no decaiga.


    No se hablaba de otra cosa durante el fin de semana en Tenerife. Por ello el concierto del sábado, pensado para jóvenes, con las hermanas Katia y Marielle Labèque y un estupendo grupo instrumental -Massimo Spadano y Javier Morales (violines), Natalia Tchitch (viola), Manuel Fischer-Dieskau (violonchelo), Roberto Carrillo (contrabajo), Pascal Moragues (clarinete), Benoit Fromanger (flauta) y Sylvio Gualda (percusión)- haciendo una singular e informal versión de El carnaval de los animales, de Saint-Saëns, con textos de Alessandro Baricco, fue una delicia, un oasis después de la batalla, un concierto idóneo para una resaca, con unos músicos distendidos, divertidos, guasones y estupendos. Pero el impacto creado por Sigfrido no cesaba. Ver para creer. Tan cerca de África, tan lejos de Alemania, un Wagner tan vibrante. “Ni en Bayreuth”, seguía repitiendo el eco de valle en valle.


    

  


  
    La ópera conciliadora


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 01/03/2001 |


    “Si la duda anida en la vecindad del corazón, habrá de nacer amargura en el alma... Quien duda puede estar contento, pues el cielo y el infierno forman parte de él”. Son frases del primer párrafo de Parzival, de Wolfram von Eschenbach (Biblioteca medieval, Siruela), un libro fundamental de la cultura alemana y punto de apoyo de Parsifal, festival escénico sacro de Richard Wagner que, a partir del próximo sábado, llega a Madrid después de una larga ausencia de 80 años. La espera se podía haber atenuado unos añitos, pues Parsifal (con Lorin Maazel) era el título propuesto por Stéphane Lissner, en su efímero reinado madrileño, para la reapertura del Real. No gustó entonces esta osadía de “el francés” (menos mal que no era marroquí o serbio) en amplios sectores del mundillo musical por razones variopintas: era demasiado largo para el Rey, su autor no era español... En fin, no voy a reconstruir aquí la historia, aunque la memoria es peligrosamente frágil y los recuerdos nunca están de más. Tampoco voy a hacer un balance de lo que pudo ser el Real con Lissner y lo que ha sido sin él. Lo que importa ahora es que la última obra wagneriana se va a poder ver en Madrid, algo que constituye, además de un signo de normalización, un acontecimiento. Del Parsifal virtual de Lissner al de García Navarro (curiosamente, los dos se entendieron muy bien cuando coincidieron en el Encuentro Mundial de las Artes de Valencia) únicamente queda un protagonista común, Plácido Domingo, en una prueba más de su capacidad para estar en todas las salsas. ¿Dudará alguna vez el tenor madrileño?


    Plácido Domingo se convierte así, en sentido figurado, en el gran conciliador de una Ópera en Madrid sumida en un conflicto no disimulado entre las direcciones gerencial y artística, ante el que los políticos supuestamente responsables guardan un respetuoso silencio o alegan justificaciones como “pequeños desajustes propios de la bisoñez del teatro”. Domingo viene a hacer de Parsifal y es, en cierto modo, Parsifal. Es la repera Domingo. En su frenética actividad lo último que ha sacado de la chistera es una audaz programación para la Ópera de Los Ángeles que podría haber firmado, con algunos ajustillos familiares, hasta el mismísimo Mortier. Nada que ver con aquellas improvisadas galas de Reyes en Madrid, ni con su voluntariosa participación en el homenaje a Kraus. En Los Ángeles, Domingo ha contratado a un director musical de primera fila como Kent Nagano, ha camelado a un mecenas tan poderoso como Alberto Vilar para que apoye económicamente sus ideas, ha previsto un estreno operístico al año comenzando con nada menos que Luciano Berio, y ha anunciado proyectos tan sugerentes como un nuevo Anillo del Nibelungo con Peter Muss-bach y la factoría Lucas de Hollywood o recuperaciones tan atrevidas como la Misa en si menor de Bach, puesta en escena con lucidez por Achim Freyer. Incluso ha conseguido poner nerviosa a la vecina Ópera de San Francisco que ha fichado a Pamela Rosenberg, de la Ópera de Stuttgart, para dar una réplica aún más mortierista: títulos como San Francisco de Asís o Los troyanos, un proyecto sobre Fausto, Janácek y Berlioz a tope, estrenos varios y un ciclo de óperas sobre mujeres como Turandot, Salomé, Lady Macbeth de Mtsensk o Alcina. La California del progreso está que arde, operísticamente hablando.


    La gala de bienvenida a Domingo como director artístico de la Ópera de Los Ángeles, el próximo 21 de marzo, será dirigida por Valery Gergiev, Kent Nagano, Esa-Pekka Salonen y John Williams, teniendo como cantantes invitados desde Catherine Malfitano y Frederica von Stade hasta Samuel Ramey o Thomas Allen. Casi nada. Y en Washington, donde también ejerce de director artístico, ha programado esta temporada un unánimemente elogiado Parsifal y hasta ha resucitado el mítico Don Quijote de Piero Faggioni. El supertenor se ha convertido en superempresario, como decía uno de los últimos suplementos de fin de semana del Financial Times.


    Viene ahora de cantar Parsifal en París. Todoterreno Domingo, es estos días en Madrid testigo privilegiado de una hipotética mirada a los orígenes del nuevo Real, como si se hubiera encontrado de repente una situación de partida equivalente a la de El ángel exterminador, de Buñuel, y todo volviese a ser posible. García Navarro, con su flamante Cruz del Mérito alemana recién concedida, tiene la batuta en sus manos para hacer creíble lo increíble. Es la hora de la verdad para todos. No hay excusas de rodaje, ni siquiera para el secretario de Estado de Cultura. Y mucho menos para la silenciosa ministra.


    

  


  
    Plácido Domingo consigue que Parsifal vuelva al Teatro Real 80 años después


    El tenor estrena mañana la monumental y difícil ópera de Richard Wagner junto a Agnes Baltsa


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 02/03/2001 |


    Dice que sigue dudando cada día, pese a haber llegado a los 60 años con salud de hierro y facultades vocales sobradas para hacer piruetas sobre el escenario. Es lo que se espera de Plácido Domingo mañana, cuando salga a cantar Parsifal, la última ópera compuesta por Richard Wagner y el papel que más gloria le ha dado en la última etapa de su carrera. Lo hará junto a Agnes Baltsa, que debuta en el personaje de Kundry, y con García Navarro en el foso del Teatro Real de Madrid, el mismo lugar donde en 1921, hace 80 años, sonaron por última vez las notas de esta ópera en Madrid.


    A juzgar por las apariencias, uno podría decir que para cantar a Wagner se necesita presencia y cabeza grande. Así quedaba de manifiesto en la rueda de prensa de presentación de Parsifal, que tuvo lugar ayer en el Teatro Real de Madrid y en la que parlamentaron, además de Domingo, la cantante griega Agnes Baltsa, el bajo Matti Salminen, el barítono Franz Grundheber y el maestro García Navarro. Los cuatro cantantes son altos, fortachones, tienen voces sugerentes y amplios cráneos. Se debe necesitar volumen para meter dentro una partitura de cinco horas sobre el misterio, el paso del tiempo, la madurez, el aprendizaje, la moral, la aventura, el amor... Porque de eso trata la última ópera compuesta por Richard Wagner, estrenada en Bayreuth en julio de 1882, que va a ser representada en Madrid siete veces, desde mañana hasta el próximo día 15.


    “De Parsifal se ha hablado mucho. Han dado su parecer psicólogos, filósofos, músicos, críticos, escritores. Yo creo que es de una belleza impresionante y que los cantantes, en ella, somos parte de una orquesta, parte de su cromatismo”, describió ayer Domingo, que ha dejado bien a la luz sus canas y que se presentó con traje azul y esa sonrisa amplia que se le queda cada vez que canta en Madrid, “mi ciudad”, dice. El tenor, imparable, incansable, irreductible, el supertenor, vamos, alejó los temores de retirada que se han generado después de que en su 60º cumpleaños, celebrado en el Metropolitan de Nueva York a primeros de año, él mismo cantara un aria de Otello cuya letra dice: “Aquí está el fin de mi camino”. “El momento de mi retirada está más cerca que hace 15 años, eso es verdad, pero llegará cuando yo me dé cuenta de mis limitaciones. Las conozco, y cuando vea que éstas pueden perjudicar el respeto que me tengo a mí mismo y al público, entonces diré adiós”.


    Por lo pronto, espera que en esta ocasión el público de su Madrid del alma no se muestre tan bravo como se mostró con José Cura hace poco, a quien dedicó algunos pitidos en Il trovatore. “El público de mi ciudad siempre me ha tratado bien. Ahora, no podemos evitar que entren los cuatro que vienen a molestar. Creo que debe existir un respeto a los artistas sobre el escenario y que no se les debe interrumpir, mientras cantan, con protestas. Bueno, creo que tampoco se les debe pitar al final, que se debe aplaudir o no aplaudir, pero nunca pitar, aunque eso no puedes evitarlo. Como todo, es cuestión de gustos”.


    También Domingo dio su parecer sobre la labor de dirección del teatro y sobre el hecho de que las luchas entre el gerente, Juan Cambreleng, y el director artístico, García Navarro, estén en boca de todo el mundo. “Creo que el balance de la gestión conjunta es muy positivo, pero me gustaría que se pudiera acercar a más gente al teatro, con óperas más populares”, aseguró. García Navarro terció: “A mí también me gustaría, pero tenemos un corsé que se llama presupuesto”.


    La ocasión sirvió al tenor para rememorar la faceta wagneriana de su vida. “Parsifal lo interpreto desde 1990, cuando debuté con este papel en el Metropolitan de Nueva York. En este año lo he hecho en París, en Madrid y de nuevo en Nueva York”, cuenta. “La versión de Madrid [que ha sido dirigida en escena por Klaus Maria Grüber] es muy minimalista. Su comprensión depende de nuestra expresión facial, mucho; corporal, un poco, y, sobre todo, vocal”, señala Domingo. “Hay que tratar de entender todas las interpretaciones y adaptarse a ellas”. Pero no es el único personaje con el que se ha metido. “Mi primer papel wagneriano fue Lohengrin, que lo hice en Hamburgo en 1968. No lo pasé bien, no dominaba el idioma y tuve un lapsus que me dejó en blanco. No quise salir a saludar, pero el director me sacó y el público fue muy cálido. Para la siguiente representación me concentré en el hotel dos días, sin salir. Y todo fue bien. Existe la grabación, anda por ahí, está registrada”, rememora Domingo.


    Fuerza intacta


    La fuerza de uno de los compositores que más han dado que hablar en la historia de la música, a favor, en contra, con amores y odios sectarios, sigue intacta y no dejará indiferente, según el tenor. “Los wagnerianos vendrán a escuchar este Parsifal, que no se ve en Madrid desde 1921, con un respeto reverencial; los amantes de otro tipo de ópera, lo disfrutarán con interés, y quienes nunca hayan escuchado una pieza suya quedarán sorprendidos por muchas cosas”, pronostica el artista. Domingo cree que para cantar esta ópera “hay que ser músico, no sólo saber cantar; es la única manera de poder hacerlo bien”. Pero es que también hay que conocer la filología y la lengua alemanas para entender un texto en el que se incluyen vocablos inventados por el mismo Wagner. “El texto va en función de la música, y el autor se inventó palabras que le sonaban bien para incluirlas”, cuenta Domingo. Para prueba, el barítono Franz Grunheber, único alemán presente en la rueda de prensa, recitó una frase larguísima de su papel de Amfortas. Cundió el pánico ante la incomprensión general, pero nadie salió con ganas de invadir Polonia, que diría Woody Allen.


    Las dudas de Kundry


    | 02/03/2001 |


    Uno de los hitos del regreso de Parsifal a Madrid es el debú mundial de Agnes Baltsa en el papel de Kundry. García Navarro empleó todas las artimañas de hechicería que lleva consigo este personaje wagneriano misterioso para que lo afrontara en este momento de su carrera. Fue en la temporada que la cantante griega interpretó Carmen en el Teatro Real cuando el maestro empezó a convencerla. “Me lo había planteado hace muchos años Herbert von Karajan, pero yo le dije que no. Kundry me ha perseguido durante muchos años, ha sido mi sombra, pero yo he dudado mucho sobre hacerlo o no porque es un papel que no me convencía desde el punto de vista literario, no lo entendía bien”, asegura Baltsa, que, entre otras cosas, es experta en alemán.


    Pero la fuerza de la música fue definitiva para dar el sí: “La música es tan hermosa que es lo que me ha convencido al final”, dice la artista. “La música, la presencia de Plácido y la dirección del maestro García Navarro, gran amigo mío, fueron definitivos también. Creo que, si todo sale bien, esto marcará una etapa en mi carrera, una nueva dimensión en mi vida”. Y dice bien, porque la expectación es máxima, tanto que ha provocado la presencia de varios medios de comunicación internacionales en Madrid para ser testigos del acontecimiento. Su miedo al personaje persiste. “El miedo es algo consustancial a mi vida. Y a eso se une que es un papel con una arquitectura especial. Mis dudas sobre él persisten. No sé qué es Kundry, si es un ser humano, un fantasma, tengo todavía problemas para entenderla”, cuenta a corazón abierto.


    No es el caso de Matti Salminen, bajo imponente, que ha interpretado su papel de Gurnemanz en 150 ocasiones: “Para mí es fácil este personaje. Me sale como la miel porque la música es muy adecuada para el texto”, cuenta el bajo, algo a lo que pone objeciones Domingo. “Él creerá que es porque está bien escrito, pero somos más los que pensamos que le sale bien por las cualidades que tiene”.


    

  


  
    Plácido Domingo


    El tenor madrileño, uno de los personajes más influyentes de la ópera mundial, demuestra estos días, en el Teatro Real, sus dotes en su interpretación del wagneriano ‘Parsifal’


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 11/03/2001 |


    En su reino no se suele poner el sol. Pero cuando se pone, o se oculta, vienen la lluvia y las corrientes. Es entonces cuando aparece la sombra de su peor enemigo: el catarro. El peor enemigo o el único, porque da la impresión de que no hay nada que pueda con la fortaleza, la vitalidad, el ánimo, la voz de Plácido Domingo y su influencia terrenal. El tenor más prolífico del mundo es mucho más que un cantante y mucho más que un vendedor de discos.


    Quizás sea el personaje que más poder tiene actualmente en el mundo de la ópera. Y lo ha conseguido con la autoridad que da una mezcla explosiva, la que une calidad musical, una actividad desbordante como director de teatros en ciudades clave: Washington, centro del poder político, y Los Ángeles, meca de la industria del espectáculo. Y, sobre todo, con un carisma que le ha hecho plantearse alguna vez ser candidato a la alcaldía de Madrid y, por supuesto, tratar con la misma deferencia al ministro de turno y a las señoras de la limpieza. Quienes le acompañan por la calle sufren su don de gentes: algunos han tardado en recorrer 200 metros con él un total de 45 minutos.


    A pesar de sus compromisos mundiales, que le hacen ofrecer entre 60 y 70 actuaciones al año, responde cumplidamente a su cita anual con la ciudad que le vio nacer hace 60 años. Está estos días por Madrid representando Parsifal, la ópera de Richard Wagner que más alegrías le está proporcionando en la última etapa de su carrera. Está a punto de superar ya en los escenarios las 3.000 representaciones y ya ha grabado más de 100 discos, incluidos los de los Tres tenores, que le han hecho de oro. Ha dominado y se ha alejado del repertorio más variado. Es el tenor que todo lo puede, desde Mozart hasta Verdi y Puccini, de los franceses al alemán insuperable: Wagner. Mamó la música desde la cuna, con sus padres, dueños de una compañía de zarzuelas, que emigraron a México cuando él tenía ocho años. De Madrid le quedaron los recuerdos en el Retiro, adonde bajaba a jugar. También un cierto sentido del ridículo apegado al pantalón bombacho que le mostró la crueldad de los compañeros de clase del nuevo país, donde llevaban calzones largos y no hablaban con la zeta. Y pasión por su equipo: el Real Madrid.


    Allí, en el distrito federal, estudió piano y poco a poco fue descubriéndose como cantante al imitar a Jorge Negrete, su ídolo. Al principio empezó como barítono, pero los consejos posteriores le fueron elevando el tono hasta conseguir la cuerda de tenor y hacer pequeños papeles. Pero la cosa se pone seria en 1961, cuando canta su primera Tosca. Al año siguiente llegaron La bohème y La traviata. Desde entonces, la cosa fue coser y cantar...


    Todo se aceleró. Hasta el amor. Se casó por primera vez a los 16 años, con una compañera de conservatorio. De aquella unión tuvo su primer hijo, José. La cosa duro dos años, tiempo en que, para mantener a la familia, el cantante moreno de mirada fija y altura prominente, 1,88, se vio obligado a trabajar de pianista en cabarés y tugurios de mala vida. Al divorciarse, Plácido quedó libre tres temporadas, hasta volver a la iglesia del brazo de su actual esposa, la cantante Marta Ornelas, con la que ha tenido dos hijos, Plácido y Álvaro, hoy unos hombretones que le han dado cinco nietos ya y otra por venir.


    La familia es su otra pasión. Y más desde que murieron sus padres. Así que uno de sus compromisos es pasar el mayor tiempo libre posible en compañía de los suyos. Sobre todo en vacaciones, cuando, dice con ese deje mexicano que le ha quedado de tanto taco y tanto mariachi, “las pasamos estupendamente”. Van a la playa, juegan al padel, algo que también comparte con su ídolo político, José María Aznar; comen bien y ven dos películas todas las noches. Y es que Plácido no oculta su amor por el cine, algo a lo que le ayuda su condición de académico de Hollywood, estado que ha ganado por participar en tres películas.


    Pero su afición por el cine no queda en ser mero espectador. También sueña con un nuevo proyecto que si sale puede dar mucho que hablar. Consiste en hacer El anillo de los nibelungos, de Wagner, con música en directo, en teatros, pero con imágenes proyectadas. Para ello ha envuelto a Industrial Light and Magic, la compañía de George Lucas. Pero debe encontrar socios y compañeros de viaje para esas cosas. Por lo pronto, y tras la época de Gerard Mortier como director del Festival de Salzburgo, Plácido ha puesto la caña en el río revuelto y han mordido el anzuelo para colaborar con él nombres claves ensalzados por el que ha sido el hombre más poderoso del panorama musical en Europa.


    Con figuras en los carteles de sus teatros de la costa este y oeste de EE UU, que entre los dos reúnen un presupuesto de 11.000 millones de pesetas, se apuntará muchos tantos internacionales en los próximos años. Contará con la ayuda de su aparato de propaganda, de su página web -placidodomingo.com- o su revista Bravo Plácido, editada por un club de seguidores. Se alejará de las grescas que en tiempos mantuvo con personajes como Pavarotti, con quien ya hizo las paces, o Kraus, una espina que lleva clavada en el corazón, o Karajan, a quien osó decirle “no” alguna vez.


    Se cubrirá con un seguro de vida para que cuando ya no le den más las fuerzas para salir al escenario, “dentro de cinco años, calculo”, dice, pueda seguir viviendo de la ópera. Entonces dirigirá orquestas; dará clases, descubrirá nuevos talentos desde su concurso Operalia... Puede que cuando se harte de ser el rey Sol en América vuelva al dulce retiro de su ciudad natal, donde no dejan de hablar de él como futuro responsable del Teatro Real. “Sí, se habla mucho de eso, pero hasta el momento no me han hecho ninguna oferta concreta”, avisa.


    

  


  
    Barenboim afirma que negarse a interpretar a Wagner supondría una victoria de Hitler


    El músico dirige en el Teatro Real Los maestros cantores, y Fidelio, de Beethoven


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 21/06/2001 |


    Lleva más de veinte años quitándole telarañas a Richard Wagner. Daniel Barenboim llegó ayer a Madrid, donde preparó a conciencia el estreno de mañana en el Teatro Real de la ópera del compositor alemán Los maestros cantores de Nuremberg. El músico argentino, que dirigirá también Fidelio, de Beethoven, comentó el escándalo que se ha originado en Israel por su intención de hacer La walkiria: “Respeto a los que no quieren escuchar a Wagner, pero no interpretarlo después de la manipulación que le hicieron los nazis es darle una victoria más a Hitler”.


    Este profeta de la música, nacido en Buenos Aires hace 58 años, menudo, inconformista y guerrero, llegó ayer al Teatro Real a las diez de la mañana. Se metió en la sala principal cuatro horas y media, y se dejó llevar por el sólido sonido que extrae de los 122 músicos de la Orquesta de la Ópera Estatal de Berlín, de la que es director artístico y musical. Su séquito lo componen esta vez 330 personas, entre técnicos, músicos y cantantes, 26 solistas y 93 del coro. Salió un rato, con traje negro y camisa blanca sin cuello, para atender preguntas de los periodistas, y luego se volvió a meter en la música de Wagner.


    Barenboim vuelve a traer a España ese plumero que aplica al Wagner vilipendiado por la historia, y que él deja como un sol. Ha dirigido ya todas las óperas del compositor, a quien Barenboim, como judío amante de tender puentes, lleva dignificando desde los años setenta. Se ha convertido en su mayor intérprete de referencia vivo y lo ha hecho paso a paso, como en una cruzada emprendida contra el embadurnamiento nazi que lleva el músico encima.


    La prueba está en la polémica que ha causado en Israel, cuando Barenboim, ciudadano de ese país, ha querido interpretar La walkiria, ante el escándalo de muchos sectores judíos, que lo consideran una ofensa. El director y pianista se despachó ayer: “Yo sé que Wagner produce dolor a mucha gente por su antisemitismo. Pero no quiero herir a nadie, de verdad. Quien no desee escucharlo no tiene por qué. Pero tampoco tienen derecho a impedir que quien quiera oírlo lo pueda hacer. Si se impide eso, sería como una victoria más de Hitler y los nazis”, dijo. “En Israel, el caso Wagner es muy complejo. Aunque ya Toscanini, un director antifascista, lo interpretó en 1936, no se pueden dejar de hacer asociaciones de ideas con los nazis por el uso y el abuso que estos hicieron del mismo. Entiendo a quienes hacen esos paralelismos, pero yo creo que es un principio democrático dejar ejercer la libertad a quienes no tienen esos problemas”.


    Todavía le causa asombro cómo germinó y cuajó el nazismo en Alemania, y más desde que vive allí largas temporadas: “No entiendo cómo se llevó a un país civilizado a la barbarie. Hitler era un gurú que llevó a Alemania al suicidio colectivo, como hoy esas sectas que se inmolan enteras”, dice. Es la misma sensación de pesadumbre que le produce la situación en Oriente Próximo: “Es un conflicto que no tiene remedio. Más ahora. Cuando a la ignorancia de cada parte se une la desconfianza, entonces aparece el peligro”, dice. “El problema no se resuelve con argumentos históricos. Los conflictos no los causa el aire, sino los seres humanos, y son ellos los que deben resolverlos”.


    Ayer, el músico, quizá por quitarse de encima el peso de la partitura wagneriana, habló de todo menos de Los maestros cantores, ópera de más de cinco horas de duración que se ofrece a partir de las siete de la tarde y no a las ocho, hora en la que generalmente dan comienzo los espectáculos en el Real, mañana y los próximos días 26 y 30. Barenboim sí accedió a referirse a Argentina, país que le vio nacer y que hoy está en bancarrota: «Los argentinos no han tenido la suerte de superar el peronismo como se superó aquí el franquismo. La corrupción es impresionante. Ya saben lo que dicen allí, que hay dos tipos de políticos, los corruptos y los muy caros».


    La naturaleza humana


    Y entre batacazos a mangantes y su defensa del arte frente a la barbarie, comentó también la vigencia de Fidelio, de Beethoven, única ópera del compositor alemán, que trae su compañía en cuatro funciones, los próximos días 27 y 29, y el 1 y 3 de julio. “Habla de la libertad, la justicia, la opresión. Me parece que en el presente, con tantos progresos técnicos, en una época que hemos pasado del caballo al Concorde, muchas veces olvidamos que todas esas cosas existen”.


    Entradas agotadas


    Es la segunda temporada que Barenboim llega al Real con su compañía, y ha vuelto a agotar las localidades para las dos óperas. Sólo quedan algunas entradas, de mala visibilidad, para el concierto sinfónico que dirige el próximo 2 de julio, con Schubert y Mahler en el programa. El músico volverá el año que viene, probablemente con Elektra, de Strauss, y algo más. “¿Y quedarse definitivamente en Madrid, como director artístico del Real?”. Barenboim no fue claro: “Me gusta cada vez más venir a España. No he dejado de hacerlo desde hace 40 años, pero por ahora tengo compromiso con la Ópera Estatal de Berlín, con la Sinfónica de Chicago y mi piano. Este teatro me gusta. Su caja sonora es increíble. Lo ideal sería llevársela a Berlín”, dijo.


    Juan Cambreleng, el director gerente del Real, no lo desmintió: “Hemos hablado mucho y coincidimos en la forma en la que se debe llevar un teatro de ópera”, dijo. De momento, Barenboim tiene el compromiso de interpretar la suite Iberia para piano en febrero de 2002 en Madrid, pero quizá lo haga antes en Santander.


    

  


  
    Daniel Barenboim triunfa con su honda y ambiciosa visión de un Wagner terrenal


    El director recibe una larga ovación en el Real con Los maestros cantores de Nuremberg


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 23/06/2001 |


    Es historia conocida, es asunto trillado. Daniel Barenboim llega a Madrid, ofrece su honda visión de la música y vence. Pasó ayer también en el Teatro Real con Los maestros cantores de Nuremberg, de Richard Wagner, primera de las dos óperas que el argentino acerca a la capital con su Staatsoper de Berlín. Nada menos que quince minutos de ovaciones le ofreció ayer el público madrileño al elenco, la orquesta y el coro después de cinco horas y media de actuación. Ya se vio venir la reacción final cuando al inicio del segundo acto Barenboim fue recibido con aplausos y bravos largos y encendidos que hacían presagiar un éxito redondo. El próximo día 27 le tocará el turno a Fidelio, la única ópera que compuso Beethoven y que cuenta la historia de un recluso español y su lucha por la libertad.


    La verdad es que el instrumento que afina Daniel Barenboim, director lleno de complicidad con sus músicos a los que no paró ayer de lanzar gestos de aprobación y guiños amigables en cada entrada y salida, suena sólido e imponente. Y el tono de los cantantes -Wolfgang Brendel, René Pape, Stephan Rügamer o Carola Höhn, entre otros- acompaña, pese a que Richard Wagner hace a las voces el trabajo arduo en esta ópera de acción terrenal, que retrata la burguesía y el arte en personajes de una ciudad media, y que está muy alejada de la mitomanía de sus demás composiciones.


    Los 40º grados a la sombra de ayer no hacían de Madrid una urbe con la cabeza templada. Por eso, entre algunos de los asistentes hubo controversia wagneriana en los descansos. Se vio poco traje, mucha manga corta, bastantes camisetas con tirantes y ganas de parloteo.


    Talento


    Entre los asistentes no se ponía en duda el talento del gran triunfador Barenboim, pero sí se impacientaron un poco con la densidad wagneriana. “Este dilema que plantea Wagner en cinco horas lo resuelve Rossini, con gracia, en 15 minutos”, decía uno que no quiso identificarse. Blas Matamoro, argentino, director de la revista Cuadernos Hispanoamericanos y gran experto en el compositor alemán, le daba la razón: “Es que Wagner, gracia, no tiene mucha, además era un hinchapelotas con la orquesta. Se pone muy pesado dándole protagonismo, la pone ahí delante y allí los cantantes que se las arreglen para traspasarla”, comenta.


    No opinaba lo mismo Mario Vargas Llosa, novelista, gran melómano y residente durante la temporada cálida en Madrid: “El de hoy es un gran acontecimiento, me está gustando mucho. Es un lindo montaje, una gran orquesta y un inmenso talento el de Barenboim. Este argentino y judío es curiosamente el mayor experto en Wagner hoy en día y le aborda con elegancia y mucha solvencia”, dictó Mario Vargas LLosa, muy sonriente como siempre.


    Lo mismo opinaba Josep María Flotats, que en la próxima temporada se estrenará como director operístico en el Teatro Real con Cosi fan tutte, de Mozart. “Hoy venimos a ver una de las grandes operetas que existen, entendiendo por opereta una cosa muy seria”, dijo este hombre de arte y teatro. “Es una auténtica master class y una crítica muy fina a los malos críticos y los malos artistas”, destacó el director.


    Así apreciaron algunos el esfuerzo de 122 músicos, 93 cantantes de coro y 17 solistas, a quienes esperaron que acabaran su labor 40 disciplinados acomodadores.


    450 millones de pesetas


    “¿Y con Wagner no les dan a ustedes horas extras?”, preguntaba un de los espectadores. “Pues no, mire usted, ni con Wagner, ni sin Wagner”, contaba uno a las 00.45 horas ya cumplidas.


    El montaje de Los maestros cantores, con el que Barenboim cerró ayer una noche de éxito, es del director de escena Harry Kupfer. Y traer a España al director argentino ha costado 450 millones de pesetas.


    

  


  
    Más allá del bien y del mal


    Los maestros cantores de Núremberg


    Drama musical en tres actos, con libreto y música de Richard Wagner. Compañía de la Deutsche Staatsoper Berlín. Staatskapelle Berlín, Coro de la Deutsche Staatsoper Berlín. Director musical: Daniel Barenboim. Director de escena: Harry Kupfer. Escenógrafo: Hans Schavernoch. Lugar: Teatro Real. Madrid, 22 de junio.


    


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 24/06/2001 |


    Daniel Barenboim ha dado, una vez más, la cara. Después del estremecimiento que dejó flotando en Madrid hace un año con Tristán e Isolda, en su segunda visita operística al Real con la Ópera de Berlín vuelve a insistir en Wagner, y además con un título, Los maestros cantores de Nuremberg, que se presta como pocos para destapar el peligroso tarro de las ideologías. Wagner aparca los dioses, la mitología y, en cierto modo, la trascendencia, y sitúa su discurso a ras de tierra, con personajes populares y la defensa a ultranza del arte alemán en primer término. El concepto de lo alemán: he ahí el origen de las discordias.


    La última vuelta de tuerca sobre la autenticidad alemana referida a la interpretación wagneriana surgió el pasado verano en Bayreuth, precisamente con Los maestros cantores, después de una dirección de Thielemann elogiada hasta el delirio por su conexión con la gran tradición alemana. La asociación (o el pulso) Thielemann-Barenboim no es inocente. Se ha polemizado en Berlín sobre quién de los dos es más alemán a la hora de acercarse a Wagner. Lo curioso es que, también en Berlín, cuando se planteó la recta final de la sucesión de Abbado al frente de la Filarmónica entre Barenboim y Rattle, se decía que las cartas de Barenboim venían de su mayor afinidad con el repertorio alemán. ¿En qué quedamos? ¿Se ha iniciado una escalada de pureza? O, siendo más cautos, ¿en qué situación se encuentra Barenboim respecto a lo alemán, siendo como es embajador de la música wagneriana por lugares posibles e imposibles? La lectura de Los maestros cantores podía despejar algunas incógnitas. Madrid es, por así decirlo, territorio neutral, con un público lejano a las trifulcas ideológicas y en un teatro de sonoridades limpias. Y además sin la necesidad imperiosa del éxito, ya conseguido con suficiencia el año pasado con Tristán e Isolda.


    Barenboim se aproximó a Los maestros desde la serenidad. Tuvo, de alguna manera, la mirada del viejecito reflexivo en una cervecería popular de la película Cabaret, de Fosse, cuando los vientos empiezan a anunciar que se pueden acercar tormentas. No creo que nadie ponga en duda la identificación y el amor que Barenboim profesa a la cultura alemana, aunque, como él mismo ha manifestado, “si a Alemania se le quita su cultura se vuelve un país infinitamente peligroso”. Volviendo a la dirección musical, hay que insistir en su carácter de objetividad, de una distancia lúcida que no significa indiferencia. Con una orquesta compacta y poderosa en todos los terrenos, Barenboim matiza, explica, ordena o subraya, pero todo ello lo hace desde una perspectiva humanista. Así consigue un maravilloso segundo acto y enfría la tensión a partir del momento de los desfiles gremiales del tercero, en los que el director de escena Harry Kupfer resalta en exceso el aparato circense hasta rozar la banalidad. Es la suya una versión relajada, con una atención repartida preferentemente entre los conflictos individuales y los universales. No tiene la pasión arrolladora con la que deslumbró el año pasado en Tristán, el hipnotismo del descenso a los abismos del amor y la muerte. El compromiso de Barenboim en Los maestros está más pendiente de la racionalidad que de la militancia.


    Otro aspecto nada desdeñable de esta historia es la adoración que le profesa el público de Madrid. Barenboim, como Wagner, están en ese sentido incorporados de lleno a la mitomanía, están por encima del bien y del mal. Que esa mitomanía pise tierra y se produzca en un título como Los maestros es tremendamente positivo. La obra es musicalmente excepcional y Barenboim sacude el polvo de sus elementos retóricos y sus discursos cruzados. No fascina, pero convence. La pasión deja su sitio a la sencillez. No es inoportuno en esta ocasión que así sea.


    

  


  
    Wagner reabre viejas heridas en Israel


    Barenboim provoca una tempestad al interpretar en Jerusalén Tristán e Isolda


    Ferran Sales


    | 09/07/2001 |


    El director de orquesta y pianista argentino-israelí Daniel Barenboim ha provocado un escándalo en Israel: dirigir una obra de un compositor maldito para la comunidad judía, Richard Wagner, al que se le acusa de ser uno de los máximos representantes del antisemitismo, preferido de Hitler y autor de un panfleto contra el sionismo titulado El judaísmo en la música. La obra que ha provocado el tumulto, un fragmento de la ópera Tristán e Isolda, fue interpretado por la orquesta Staastkapelle, bajo la dirección de Barenboim, en el marco del Festival de Música de Jerusalén. Los acordes de esta composición han reabierto las heridas de los supervivientes del holocausto, que deseaban mantener a toda costa a Wagner en el “índice de los compositores prohibidos”.


    La dirección del Festival de Música de Israel, que todos los años se celebra en Jerusalén, había optado meses atrás por suspender la representación de la ópera Tristán e Isolda, que debía ser interpretada por el cantante español Plácido Domingo, bajo la dirección de Daniel Barenboim. La decisión se había adoptado después de un largo y agrio debate político-cultural animado por el Centro Wiesenthal, que investiga desde Viena los crímenes cometidos por el nazismo, en el que se había visto implicado el Parlamento de Jerusalén, el Tribunal Supremo, el Ayuntamiento de la ciudad y el propio presidente de Israel, Moshe Katsav, y en el que se había propugnado unánimemente anular la representación por una única razón: “Wagner es nazismo”.


    El temor de que se armara un alboroto el día de la representación de Tristán e Isolda había obligado a los responsables del festival a pedir a Daniel Barenboim que suspendiera el espectáculo y que buscara una obra alternativa. A regañadientes, Barenboim escogió en su lugar una sinfonía de Schumann y el Rito de la primavera, de Stravinski. Sin embargo, el espíritu rebelde del director judío-argentino-israelí le llevó el pasado sábado, al finalizar su actuación, a hacer un último intento por levantar la censura que pesaba sobre Wagner.


    “¿Quieren ustedes escuchar a Wagner?”, preguntó Barenboim respetuosamente, batuta en mano, dirigiéndose en voz alta a los 3.000 espectadores que llenaban el International Convention Center de Jerusalén.


    La pregunta del director de orquesta internacional provocó unos momentos de confusión en la sala; los gritos de “fascista” o “vete a casa” se mezclaron con otros más elocuentes y didácticos que le recordaron que “esta música fue interpretada cuando millones de niños judíos eran enviados a las cámaras de gas”. En medio de este tumulto, tres cuartas partes del público optaron por permanecer en silencio, para finalmente ponerse en pie, irrumpir en aplausos y respaldar la petición de Barenboim.


    Los sectores más recalcitrantes del público decidieron abandonar la sala al sentirse en minoría, pero aun así intentaron, desde las mismas puertas, boicotear con aullidos y gritos los primeros acordes de Tristán e Isolda. Luego, una vez hecho el silencio, oficialmente, Israel escuchó por primera vez en su historia a su compositor prohibido.


    No ha sido la primera vez que los israelíes han escuchado a Wagner en medio de los gritos. En 1981, el director indio Zubin Mehta se vio sumido en una polémica similar cuando en un concierto en Jerusalén trató de dirigir la misma obra de Wagner, pero se vio obligado a interrumpirla cuando un superviviente del holocausto subió al escenario.


    Ayer, tras el concierto improvisado de Barenboim, los sectores políticos y culturales más intransigentes de Israel se han puesto de nuevo a vociferar. El primero en hacerlo ha sido el alcalde de Jerusalén, el barón del partido nacionalista Likud Ehud Olmert, quien ha sugerido que se revisen los contratos y los vínculos del país con este director de orquesta, al que ha acusado de prepotente y pretencioso.


    En medio de la polémica han empezado a escucharse también voces más tolerantes, como la del director artístico Michael Levinson, quien ha recalcado el “carácter absurdo” de este “boicoteo a un compositor gigante”.


    

  


  
    Diputados israelíes piden declarar a Barenboim ‘persona non grata’


    EL PAÍS


    | 25/07/2001 |


    La Comisión de Educación y Cultura del Parlamento israelí (Knéset) instó ayer a las instituciones culturales de este país a declarar persona non grata al director de orquesta Daniel Barenboim. Dicha comisión hizo este llamamiento hasta que Barenboim, nacido en Argentina y criado en Israel, pida perdón por haber dirigido -por primera vez y fuera de programa- una obra del músico romántico alemán Richard Wagner, considerado como uno de los máximos representantes del antisemitismo.


    Barenboim provocó un escándalo en Israel el pasado día 7 por dirigir un fragmento de la ópera Tristán e Isolda, que fue interpretado por la orquesta Staastkapelle, en la clausura del Festival de Música de Jerusalén. Barenboim lo consultó previamente con el público, una parte del cual lo aplaudió y otra abandonó la sala.


    La dirección del festival había optado meses atrás por suspender la representación de Tristán e Isolda, que debía ser interpretada por Plácido Domingo, bajo la dirección de Barenboim.


    En ningún lugar del Estado de Israel, desde su fundación en 1948, se había interpretado a Wagner, en cuya música, según recuerdan en este país -donde todavía viven miles de supervivientes del holocausto-, se inspiraron los nazis por considerar que realzaba el espíritu ario.


    La citada comisión parlamentaria israelí dijo que “Barenboim tocó a Wagner en Jerusalén, violando un acuerdo en sentido contrario (con los responsables del Festival de Israel) y pese a que se le había exigido que no lo hiciera”. Además, la Comisión de Educación y Cultura instó a los responsables del Festival de Israel a dimitir “por no haber impedido la interpretación de la música de Wagner, pese a haber contado con información previa al respecto y ver que se preparaba el escenario para tocarla”.


    La decisión de esa comisión parlamentaria israelí fue adoptada en una votación en la que participaron sólo cuatro de sus quince miembros, todos ellos de partidos religiosos. Pero otros seis miembros de la comisión, que no habían asistido a la reunión, se habían opuesto a la propuesta de declararle persona non grata.


    

  


  
    ¿Y si no quieren escuchar a Wagner?


    Vicenç Villatoro


    | 30/07/2001 |


    He seguido poco y mal la nueva entrega de la polémica sobre Wagner en Israel, entre otras cosas porque es una repetición y a las polémicas les pasa lo contrario que a la música: con la repetición, pierden. No tengo a mano, por tanto, los detalles sobre cómo y por qué Barenboim usó un Wagner de tapadillo en un concierto en Jerusalén ni las declaraciones y los argumentos de los que estaban en contra. He ido leyendo artículos inflamados en los que Barenboim aparecía como el vengador justiciero de la libertad artística y los otros judíos ofendidos por la interpretación de Wagner como unos primos hermanos de aquellos que dinamitan estatutas patrimonio de la humanidad o condenan a muerte escritores por blasfemia. Y me ha parecido injusto, enormemente injusto. Como no sé en qué términos se quejaban los que se quejaban, no los defenderé. Defenderé, en todo caso, el derecho que puede tener alguien a no escuchar una música que tiene para él connotaciones desagradables o trágicas. Con un límite: el hecho de que él no quiera escucharla no le permite prohibir a los demás que la escuchen.


    Así, no creo que la polémica esté en si Wagner se merece o no ser mal visto por algunos judíos. Ciertamente, Hitler es posterior a Wagner y por tanto el compositor no tiene la culpa de lo que hiciese el nazismo con su obra. Ciertamente también, Wagner tuvo y escribió opiniones antisemitas, de las que crearon el clima histérico en el que pudo nacer el nazismo. Pero no fue ni el único ni el principal antisemita. En todo caso, personalmente siempre he creído que el valor de una obra artística no nace de la lucidez ideológica ni tan sólo de la bondad moral de su creador. Un racista puede escribir buena música y buena literatura. Me importa un pito si Cervantes estaba en las prisiones andaluzas por estafador: esto no le quitaría al Quijote ni un átomo de genialidad. Pero también es cierto que muchos prestigios artísticos se han construido no a pesar de factores ideológicos o morales, sino gracias a ellos, y que en muchos periodos de la historia se ha hundido o se ha exaltado a creadores no por el valor de su creación, sino por el punto de vista ideológico que aportaban. Y esto lo han hecho fachas y progres, católicos, comunistas, liberales, judíos y fascistas. El caso de Wagner no sería especial. Pero, además, no se trata de eso.


    A algunos judíos, israelíes o no, escuchar a Wagner les trae malos recuerdos. Es la banda sonora de su tragedia familiar y no quieren rememorarla. Individualmente, no irán a un concierto con música de Wagner y, colectivamente, no programarán Wagner en su temporada de conciertos. Nada que objetar, me parece. Colarles un poco de Wagner fuera de programa, sabiendo que tienen esta percepción, no me parece muy bonito, aunque se crea que no tienen razón. Pero tampoco es éste el problema. Tampoco me parece el punto central de la cuestión. Para mí, el punto central, lo que manda en la polémica sobre Wagner en Israel, lo que me haría estar a favor o en contra de los que se quejaron, es la distinción entre el derecho individual a no escuchar lo que no se quiere escuchar y la prohibición o la persecución de una música, un libro o una idea. Si lo que ha sucedido en Israel es que hay un grupo nutrido de personas que no quieren escuchar a Wagner, tienen todo el derecho del mundo a no hacerlo, y sin necesidad de dar explicaciones. Si lo que hay es la persecución inquisitorial de un autor o una obra, para los que quieran y los que no quieran escucharla, entonces no se puede defender.


    El problema se presenta cuando alguien quiere elevar un recelo individual legítimo a la categoría de prohibición universal. El problema se da cuando los propios recelos, las propias normas individuales de conducta, quieren convertirse en leyes. Lo hemos escrito todos muchas veces, por ejemplo ante la ley del divorcio: quien esté en contra del divorcio que no se divorcie, pero que no prohíba divorciarse a los demás. Si a alguien le produce dolor escuchar a Wagner, nadie puede obligarle a que lo escuche. Pero él tampoco tiene derecho a romper los discos de Wagner en los almacenes, a quemar las partituras o a prohibir las audiciones. Tengo la impresión de que la inmensa mayoría de los que no querían escuchar a Wagner en Jerusalén no tienen ningún incoveniente en que se programe en Barcelona y no piden que se ilegalicen sus discos. Esto no es simplemente una diferencia respecto a lo que podríamos llamar prácticas inquisitoriales contra la cultura. Es la diferencia.


    Vicenç Villatoro es periodista, escritor y diputado de CiU.


    

  


  
    Daniel Barenboim: “No soy un misionero de Wagner, ni puedo obligar a nadie a escucharlo”


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 15/08/2001 |


    El pianista y director no lamenta el escándalo provocado por su interpretación en Jerusalén del músico alemán y defendió, ayer en Santander poco antes de ofrecer un recital de piano, la libertad del arte frente a la política. Por Jesús Ruiz Mantilla


    Ha sido el primer músico que se ha atrevido a interpretar a Wagner en Israel, desde que en 1936 lo hiciera Toscanini. Lo intentó Zubin Metha y no pudo. Daniel Barenboim lo consiguió el pasado 7 de julio en Jerusalén. Fue un empeño personal por el que lleva años luchando. Eligió 40 minutos de la ópera Tristan e Isolda, ante el escándalo de unos pocos y el gozo de la mayoría de los asistentes. Es su batalla en la reconquista de una victoria que lograron los nazis, adueñándose y emponzoñando a uno de los músicos más brillantes de la Historia.


    El director de orquesta y pianista defendió ayer ardientemente en Santander la primacía del arte sobre la política. “Yo no soy un misionero de Wagner”, afirmó. “No quiero obligar a nadie a escucharlo, pero pienso que también se deben respetar los derechos de quienes quieren oírlo. No interpretar a Wagner supone una victoria póstuma de Hitler”.


    El músico judío argentino, de 58 años, viajó a la ciudad cántabra para ofrecer un recital de piano, ayer por la noche, en el Festival Internacional de Santander, con obras de Mozart, Beethoven y Albéniz.


    Cuando Daniel Barenboim apareció por primera vez al frente de la Orquesta de París en la plaza porticada de Santander, antigua sede del festival , alguien dijo: “Es el músico del siglo XXI”. Entonces corría el año 1985, el maestro argentino tenía 42 años y el pelo más oscuro, pero ya se había postulado como referente musical, intelectual, moral, combativo y jamás resignado. Hoy aquella profecía es realidad.


    Así que el músico del siglo XXI entra con camiseta azul, pantalón ancho y zapatillas, como pisoteando la imagen altiva de los divos, para ensayar al piano del palacio de Festivales de Santander.


    Su valiente concierto en Jerusalén le ha valido ser declarado por algunos halcones persona non grata en el país al que fue a vivir cuando tenía 10 años desde su Argentina natal. Ayer relató lo que ha supuesto ese paso adelante, el de revitalizar a un músico vetado en Israel. Fue en los bises cuando Barenboim se dio la vuelta hacia el público de la ciudad santa y preguntó: “Ahora, ¿les apetece escuchar un poco de Wagner?”. Y se produjo un silencio intenso al que siguieron reacciones. “Entre 20, 30 o quizá 50 se marcharon, cinco o seis me insultaron, pero la mayoría, al final, aplaudió con fuerza y nos tiraron flores”, recordó ayer. ¿Era consciente de que daba un paso adelante? “Muchas veces me he planteado si hice bien. Pero ahora, con el tiempo sé que sí. No me arrepiento, ahora se habla de ello no sólo en Israel, sino en todo el mundo. Es un asunto difícil, pero se tiene que hablar”.


    Y lanza un reto a los políticos que le han declarado la guerra en su país. “Los políticos que, por una u otra razón, no quieran que se interprete a Wagner que hagan una ley, que se atrevan a prohibirlo, porque sino, mientras tanto, tendremos que luchar contra un tabú, y contra eso no hay forma de ponerse a favor ni en contra, porque un tabú mezcla lo sagrado con lo repugnante y no admite discusiones”. Pero si muchos han pretendido satanizarle, Barenboim asegura que también ha contado con el apoyo de colegas, como Zubin Mehta, que se lo ha ofrecido públicamente, y de supervivientes del holocausto. “He recibido muchas cartas de músicos y de supervivientes que creen como yo que no podemos dejar ganar esta batalla también a los nazis”.


    Las discusiones o el diálogo es lo que Barenboim echa de menos en Oriente Próximo. Al menos él, que ve con distancia sangre y venganza en la tierra prometida, desde Chicago y desde Berlín, donde reside la mayor parte del tiempo por ser titular de la orquesta sinfónica de la ciudad estadounidense y de la Ópera Estatal de la capital alemana. “La guerra no es una opción para nadie. Algún día tendrán que sentarse a hablar. Tendrán que encontrar una forma de convivir juntos. Lo que está ocurriendo allí es alucinante, pero mientras tengan las prioridades que tienen cada uno, que es seguridad para Israel y una dignidad nacional para los palestinos, los políticos no podrán hacer nada”.


    Los políticos, porque él, como artista, no se piensa quedar de brazos cruzados viendo como unos se comen a otros. “¿Por qué esperar a los políticos cuando se pueden establecer otros vínculos?”, se preguntó Barenboim, metiendo el dedo en la llaga de lo que le rodea, comprometido hasta el tuétano. Por eso surgió la idea del seminario para músicos jóvenes de Oriente Próximo, árabes e israelíes, que organizó por primera vez en Weimar, Alemania, en 1999, y ha repetido ahora en Chicago. “No se ha hecho con ánimo de repetir la experiencia todos los años. Y no es verdad que el próximo año se vaya a hacer en Sevilla. No se crean todo lo que publica la prensa”, dijo.


    Pero lo importante es lo que supone el gesto. Él lo describe: “Músicos israelíes y palestinos tocando juntos en la misma orquesta, creando el mismo sonido, conociéndose mejor. O como el primer año, la sensación que tuvieron dos chicos, uno sirio y otro israelí, que hacían música juntos mientras sus países se bombardeaban, con el mismo volumen, el mismo color. El respeto al prójimo”.


    Luego la cosa se ha querido boicotear. “Algunos países árabes han prohibido a sus chicos jóvenes participar. Esto no es nada político pero el hecho de verse con israelíes supone para algunos una normalización. Otro tabú, como lo de Wagner en Israel, más ignorancia del vecino. Y la ignorancia nunca trajo la felicidad a nadie, ¿no es cierto?”, inquiere Barenboim.


    

  


  
    Noticias wagnerianas


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 28/12/2001 |


    La atención preferente a Verdi durante 2001 con motivo del centenario de su muerte ha desplazado a un segundo plano las noticias sobre Wagner. No es que una cosa deba excluir la otra, desde luego, pero ya se sabe que algunos focos de atención suelen ser bastante absorbentes. Verdi y Wagner conviven en La novela de la ópera, un relato de Franz Werfel que va a publicar en breve Espasa y cuya reedición ha sido uno de los puntos comunes alrededor de Verdi en un buen puñado de países europeos. Werfel fue marido de Alma Mahler desde 1929 y es un exquisito autor de impagables fábulas, o retratos de época, como Una letra femenina azul pálido (Compactos Anagrama). De Wagner, Alianza Música acaba de sacar al mercado una revisión actualizada de la monumental biografía del compositor a cargo de Martín Gregor Dellin, con traducción y supervisión de nuestro wagneriano oficial, Ángel-Fernando Mayo. La primera vez que apareció en España, en la misma colección, fue en 1983. No ha perdido ni un ápice de actualidad y, como dice Carl Darlhaus, representa “el raro golpe de fortuna de una biografía de compositor que es inobjetable científicamente y al mismo tiempo constituye una lectura en todo momento atrayente para un gran público”.


    El gran público español que desea acercarse a Wagner necesita, en efecto, fuentes de información fidedignas, especialmente en estos momentos en que el autor alemán está ganando terreno a pasos agigantados en nuestro país. La ABAO de Bilbao, en conjunción escénica con la Ópera de Ginebra y el Festival de Canarias en versión de concierto, por ejemplo, ya han sobrepasado la cota de Siegfried en sus retos de El anillo del nibelungo, Sevilla ya ha disfrutado con Tannhäuser y Lohengrin, la Quincena de San Sebastián tiene previsto El holandés errante para 2003 y, en fin, el Real inicia el próximo mayo su Anillo, en coproducción con la Semperoper de Dresde. La vinculación wagneriana de Barcelona garantiza que la ciudad condal es terreno conquistado desde hace muchos años. Algunos documentos sonoros y visuales recientemente aparecidos pueden ayudar a tener una visión más completa en el campo de las interpretaciones. La grabación discográfica de El anillo, de Bayreuth, de 1958, dirigido por el sumo sacerdote Hans Knappertsbusch, o la visual en DVD de la producción del centenario de Bayreuth con la rompedora pareja Boulez-Chereau, invitan a profundizar en una polémica que no cesa.


    La noticia wagneriana más sorprendente de los últimos tiempos ha venido, en cualquier caso, de Bayreuth y no está relacionada con cuestiones sucesorias, aunque sí con una decisión del octogenario Wolfgang Wagner. Se trata de la próxima producción de El anillo del nibelungo a partir de 2006 que contará en la dirección musical con Christian Thielemann, y en la escénica nada menos que con el bautismo en la ópera del cineasta danés Lars von Trier, responsable de películas como Rompiendo las olas o Bailando en la oscuridad. Lo de Thielemann era de esperar, pues es el nuevo rey musical de Bayreuth, fenómeno que no se puede explicar únicamente por causas de ascenso del neoconservadurismo, como se ha hecho desde algunos sectores. En recientes conversaciones personales con dos artistas nada sospechosos de derechismo, como son el compositor Hans Werner Henze (del que Thielemann dirigirá su próximo estreno operístico en Salzburgo en 2003, después de una prodigiosa versión hace un par de años o tres de su ópera El príncipe de Homburg en Berlín) y el director de escena Herbert Wernicke (con el que Thielemann comparte la versión actualmente en cartel de La mujer sin sombra, de Strauss, en el Metropolitan de Nueva York), ambos manifestaron su profunda admiración por el director musical en el repertorio alemán, admiración compartida por los wagnerianos más militantes. Lo de Trier ha oscurecido incluso el retorno a Bayreuth de Boulez en 2004 con Parsifal, con el apoyo del joven director de escena austriaco Martin Kusej, el mismo que inaugurará, junto a Harnoncourt, el próximo Festival de Salzburgo con Don Giovanni.


    ¿Y fuera de Bayreuth? Pues, bueno, hay un par de propuestas muy estimulantes. Simon Rattle dirigirá El anillo en fechas más o menos coincidentes con el de Thielemann en un nuevo teatro que se está construyendo en Aix-en-Provence. El contraste puede ser apasionante. Más cercano en el tiempo se encuentra Parsifal, con Claudio Abbado, la Filarmónica de Berlín y Peter Stein en el Festival de Pascua de Salzburgo. En el verano se repetirá en el Festival de Edimburgo y, en versión de concierto, con la orquesta de jóvenes Gustav Mahler, en el de Lucerna. Wagner, afortunadamente, no da tregua.
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    Daniel Barenboim dirige en Berlín 10 óperas de Wagner en 14 días


    El ciclo de la Staatsoper resume también una década del director


    Ciro Krauthausen


    Berlín | 24/03/2002 |


    Berlín se embarca a partir de hoy en un ciclo operístico digno del Libro Guinness de los récords: las 10 principales obras de Richard Wagner, algunas de ellas con más de cinco horas de duración, serán presentadas en apenas 14 días en una misma sala, la Staatsoper. En lo que supone un esfuerzo físico y psíquico descomunal, todas serán dirigidas por el argentino-israelí Daniel Barenboim, de 59 años. Los técni-cos de la Staatsoper, que celebra de esta manera su tradicional festival de primavera, tendrán que trabajar 24 horas al día, en tres turnos, para mon-tar y desmontar las fastuosas escenografías de Tannhäuser, Sigfrido o Parsifal.


    “El elemento atlético para mí no tiene ninguna importancia”, afirmó Barenboim en una entrevista con el diario Die Tageszeitung. “El ciclo que hacemos es un formidable viaje. En él se ve todo el desarrollo de Wagner: cada una de las 10 grandes obras es un nuevo descubrimiento, un nuevo mundo, al igual que las nueve sinfonías de Beethoven”. Al mismo tiempo, el ciclo sintetiza también una década de trabajo de Barenboim. Al ritmo de una por año, las 10 obras ya habían sido estrenadas por el director en la Staatsoper.


    Pese a que el ciclo se repetirá, entre el 13 y el 28 de abril, las entradas ya están agotadas desde hace meses. Barenboim dirigirá El holandés errante, Tannhäuser, Lohengrin, El oro del Rin, La valquiria, Sigfrido, El crepúsculo de los dioses, Tristán e Isolda, Los maestros cantores de Núremberg y Parsifal. Las óperas, interpretadas con voces tan destacadas como Wolfgang Brendel, Falk Struckmann, Francisco Araiza y Waltraud Meier, se presentarán en aproximación al orden cronológico en el que fueron creadas. Berlín, de esta manera, incluso eclipsa al Festival de Bayreuth, tradicional cumbre de los wagnerianos de todo el mundo, en el que este verano se presentarán siete obras del compositor alemán.


    Para encontrar un parangón, más bien hay que retroceder casi setenta años. Con motivo del 50º aniversario de la muerte de Wagner, en 1933, la misma Staatsoper presentó un ciclo similar.


    

  


  
    Claudio Abbado se despide con un brillante Parsifal del Festival de Pascua de Salzburgo


    El director logra un éxito clamoroso y Peter Stein es abucheado por su montaje escénico


    Juan Ángel Vela del Campo


    Salzburgo | 25/03/2002 |


    Nevó copiosamente en Salzburgo las horas anteriores a la apertura del último Festival de Pascua dirigido por Claudio Abbado, en su recta final ya al frente de la Filarmónica de Berlín. La obra elegida para decir adiós –el festival escénico sacro en tres actos Parsifal, con texto y música de Richard Wagner– era un reto en todos los sentidos, y más aún contando con el delicado estado de salud del director milanés. Una lectura musical vibrante y brillante, con un sensacional tercer acto, recompensó la valentía del desafío.


    Salzburgo se ha estado preparando con mucho tino para estos días de Pascua. Un ciclo de conferencias y debates sobre la figura de Kundry preparaba el desembarco de Parsifal. Otro ciclo estaba dedicado a Almodóvar. Ocho películas, nada menos, desde Laberinto de pasiones hasta Todo sobre mi madre. Y luego la nieve. Estaba hermosa la ciudad de Mozart, con su pátina blanca y sus tradiciones de huevos y chocolates de Pascua.


    Abbado ya ha entrado en la categoría de los mitos. Estos días se subasta en Salzburgo una de sus batutas, lo mismo que se hace con otra de Karajan. La experiencia wagneriana de Abbado antes de Parsifal se limita a un lejano y lírico Lohengrin con Strehler en su época de La Scala y a un poético Tristán e Isolda, con Grüber y Eduardo Arroyo, que se presentó precisamente en este Festival de Pascua de Salzburgo hace tres años. Las razones de Abbado para finalizar esta etapa de su vida con Parsifal se me escapan. No parecía, a priori, que fuese la obra más idónea para sus características. Por ello no sorprende que los resultados artísticos, siendo muy altos, no llegan al nivel prodigioso de Tristán y menos al de aquel inolvidable Borís Godunov con Wernicke, quizá el espectáculo más redondo de esta década del italiano en Salzburgo.


    La lectura de Abbado de Parsifal es, fundamentalmente, colorista y teatral. Se aleja de la retórica y del discurso metafísico tanto como se acerca a lo puramente musical. Se deleita en la belleza del sonido, enfatiza los contrastes dinámicos. No es demasiado ceremonial, ni tampoco oficiante. Un detalle: los tiempos. El primer acto le dura una hora, 38 minutos, 30 segundos; el segundo, 64 minutos; el tercero, 73. Son tiempos rápidos, sin necesidad de llevar la comparación a casos extremos como el de Levine. Y, es más, en los dos primeros actos, la duración es ligeramente inferior a la del pasado otoño en la Philharmonie de Berlín. Únicamente el tercero es, aunque también ligeramente, más pausado, y, curiosamente, es el mejor, con unos niveles de maestría que se instalan en lo difícilmente superable hoy. Incluso la fusión de la orquesta con unas grandes campanas a la vista alcanza un gran nivel de espectacularidad y complementación. La Filarmónica de Berlín, en estrecho idilio con el maestro últimamente, respondió con pulcritud, con entrega, con virtuosismo, con oficio. La cuerda baja, por ejemplo, fue un prodigio de matización. Abbado fue, con todas estas cosas, el triunfador absoluto de la noche.


    No todo lo demás se situó al mismo nivel, ni siquiera en el apartado musical. Del reparto vocal destacó, con mucho, Violeta Urmana, la Kundry de referencia en los últimos años, aquí, en Bayreuth o donde sea. Urmana ha tomado el testigo en este complejo papel de las cotas que años antes marcó Waltraud Meier. Impecable una vez más su trabajo como cantante y como artista. Cumplieron con corrección Thomas Moser como Parsifal y E. W. Schulte como Klingsor, con lo que el acto segundo fue el más entonado vocalmente. El resto del reparto se movió a niveles de discreción. Una prestación plana en un personaje como Gurnemanz (H. Tschammer), decisiva en los actos extremos, se dejó notar. El monólogo del primer acto pasó inadvertido y su contribución al último fue dramáticamente insuficiente. Los coros masculinos, tanto el de la Filarmónica de Praga como el de los niños del Tölzer, causaron una pobre impresión en las escenas del Graal. Todo lo contrario al encantamiento requerido. Bastante mejor, aunque no para tirar cohetes, fue el coro femenino del Arnold Schoenberg de Viena en la escena de las muchachas-flor.


    Movimientos banales


    La puesta en escena de Peter Stein tuvo algunos momentos imaginativos -la escena del jardín encantado de Klingsor con alusiones a la caligrafía árabe-, otros sobrios pero efectivos teatralmente -la primera parte del tercer acto en su pobreza material-, pero, en líneas generales, se mostró a unos niveles muy por debajo de lo que se puede esperar de uno de los monstruos sagrados del teatro alemán. En particular, en las dos escenas del Graal, daba la sensación de que Stein no sabía qué hacer con ellas: movimientos banales, distribución encajonada, excesivo incienso, apoteosis eucarística. Tampoco favoreció lo más mínimo la escenografía ramplona y geométrica de color madera clara del pintor Gianni Dessi, que parecía recién salida de la factoría de Ikea. Peter Stein fue recibido al final de la representación con un sonoro abucheo.


    Parsifal es una coproducción del Festival de Salzburgo, donde se volverá a representar el próximo 1 de abril, con el de Edimburgo, donde se repondrá este verano. Abbado dirigirá además esta obra en versión de concierto en agosto en Lucerna con la orquesta de jóvenes Gustav Mahler.


    

  


  
    Madrid se une a la fiebre wagneriana en Europa con el estreno de El oro del Rin


    La primera parte de El anillo del Nibelungo llega al Teatro Real con un montaje de Decker


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 24/05/2002 |


    Richard Wagner se revela últimamente muy vivo, muy activo como motor de unión de la cultura europea. Montajes, libros, diatribas sobre el compositor alemán recorren el mundo occidental como prueba de su salud contemporánea. Y esa fiebre wagneriana llega ahora también a Madrid con el estreno de El oro del Rin, la primera parte de El anillo del Nibelungo, la tetralogía de 15 horas de obra de arte total compuesta por Wagner entre 1840 y 1876. El director de escena Willy Decker y el musical Peter Schneider abren a partir del próximo martes el espectáculo en el Teatro Real.


    “Es como volar sobre un monstruo por los cielos”, dice Gwyne Geyer, cantante estadounidense y una de las 16 personas que estuvieron ayer en la presentación de El oro del Rin. Fue a lo grande, con esencia de gigantismo wagneriano, la puesta de largo que supuso el inicio de la tetralogía en el Teatro Real ayer. Empieza este año y continúa en los dos siguientes con el resto del espectáculo concebido por Wagner como un prólogo -El oro del Rin- y tres jornadas -La valquiria, Sigfrido y El ocaso de los dioses-. En ellas se unen mitología, génesis del mundo, decadencia, ambición, muerte y un estudio del comportamiento humano en profundidad.


    Para el Real, esta superproducción, realizada en colaboración con la Ópera de Dresde, y liderada por el prestigioso director de escena Willy Decker -que estuvo ayer ausente en la presentación y que es uno de los ídolos del público madrileño tras presentarse con Peter Grimes, de Britten, en la primera temporada- y el experto musical wagneriano Peter Schneider, supone una prueba de fuego, pero dicen estar maduros para afrontarlo: “Fue un proyecto en el que tenía especial interés el maestro García Navarro” -antiguo director artístico del Real fallecido el pasado año-, explicó Emilio Sagi. “Este teatro está preparado para un reto así, hay madurez en su equipo después de cinco años de su reapertura y en la orquesta, pero sobre todo hay seguridad porque se coproduce con un teatro muy cercano al hecho cultural wagneriano”, aseguró el actual responsable artístico.


    El acontecimiento de la reaparición de El anillo del Nibelungo en Madrid está en sintonía con un año en el que Wagner vive muy presente en la cultura europea y en España. El Real ha querido aportar su ración wagneriana en la que, además, se añade la presencia de Daniel Barenboim el mes que viene, que llega con su compañía de la Ópera Estatal de Berlín, y Tannhäuser, otro título wagneriano de magnitud, después de que en dos años consecutivos presentaran Tristán e Isolda y Los maestros cantores de Núremberg.


    El montaje de El oro del Rin coincide con la aparición de un disco editado por Decca y el Teatro Real que explica los temas y los 193 leitmotivs de El anillo por el crítico Deryck Cooke. Algunos de ellos se comentaron en la rueda de prensa de presentación, en la que cantantes como Alan Titus (Wotan), Hartmut Welker (Alberich), Hans-Jörg Weinschenk (Loge), Stephen Milling (Fasolt), Robert Wörlle (Mime), Ángel Ordena (Donner), Joan Cabero (Froh), María Rey-Joly (Woglinde) o Itxaro Mentxaka (Wellgunde), explicaban su visión de esta obra de arte total.


    Pero fue Martin Gregor Lütje, asistente principal de Decker y encargado de poner en marcha en Madrid este montaje de 1,5 millones de euros, quien habló a fondo de un espectáculo lleno de sorpresas escénicas, con sillas que simulan el movimiento del río y lingotes gigantes de oro que se mueven al ritmo de las notas que produzcan los 104 músicos de la Orquesta Sinfónica de Madrid. “Es esencia teatral, tiene sujeto y objeto: alguien que persigue algo. Es un juego de ida y vuelta en el que los que hacen la acción a veces son espectadores de lo que pasa en escena. Hay una génesis en el paraíso y una maldición con la que todo se destruye. Hay amor y deseo, riqueza y ambición de poder. Lo primero lo buscan las mujeres, lo segundo lo persiguen los hombres”, dijo Lütje.


    

  


  
    Una prueba de fuego para los teatros de ópera


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 24/05/2002 |


    Cada generación ha tenido su Anillo desde que éste nació como obra de arte regeneradora. Pero parece que las generaciones del presente gozan más de este privilegio que las pasadas, desde que se estrenara El oro del Rin en Múnich en 1869. Richard Wagner concibió su sede operística en Bayreuth como un teatro ideal para llevar a cabo sus obras. Allí se desarrollan de manera natural desde siempre, pero no existe hoy teatro de ópera con ambiciones de ser referencia que no monte sus anillos como un examen definitivo de sus posibilidades.


    El Teatro Real ha entrado en esa carrera consciente del prestigio que eso supone, pero en esta y en futuras temporadas los anillos y la sombra de Wagner van a estar activamente presentes en todo el mundo. La carrera la lidera hoy Daniel Barenboim, que ha puesto en escena este año todas las óperas del compositor alemán en Berlín. Wagner fue elegido también por Claudio Abbado para su despedida de Salzburgo en el Festival de Pascua, donde el director interpretó Parsifal, la última ópera compuesta por Wagner en vida.


    En Madrid, después de que se viera por última vez en el Teatro de la Zarzuela en las temporadas de 1976, 1977 y 1978, El anillo del Nibelungo continúa en los dos años siguientes con La valquiria, Sigfrido y El ocaso de los dioses, con Plácido Domingo, Waltraud Meier y Alan Titus, tres eminentes wagnerianos, en los repartos. Y Barcelona, una ciudad española con mucha más tradición en la música del compositor alemán que Madrid, lo disfrutará en 2003 y 2004 con un montaje de Harry Kupfer y la Ópera Estatal de Berlín.


    Pero sin duda y para comprender la influencia que El anillo ha tenido en otras artes, como el cine, hay dos proyectos que se esperan con muchísimo interés. Uno es el montaje previsto para 2006 en Bayreuth que será dirigido por el danés Lars von Trier, el precursor del movimiento Dogma. Y otro, como prueba de la influencia de la creación wagneriana en obras como El señor de los anillos y la saga de La guerra de las galaxias, es el que acometerán Plácido Domingo y George Lucas para la Ópera de Los Ángeles.


    

  


  
    Retratos, ataques y herencias


    Varios libros muestran la personalidad controvertida de Richard Wagner. Una biografía de Martin Gregor Dellin lo retrata, unos relatos y artículos del mismo músico dan idea de su visión del mundo, mientras otros dos muestran la relación con Nietzsche y Hitler.


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 25/05/2002 |


    Siempre está presente Richard Wagner. Controvertido, admirado, odiado, malinterpretado, inconscientemente reivindicado, engrandecido por quienes han seguido fielmente su faceta genial de propagandista de sí mismo y del arte alemán. Pero es que resulta difícil ceñirse sólo a la música, incluso no juzgar más allá de lo que pretendía con su obra de arte total, que tiene su delirio máximo en El anillo del nibelungo, su medida humana y genial por forjadora de caminos infinitos en Tristán e Isolda y su ansia de trascendencia en Parsifal. Y viene precisamente de ahí la dificultad porque su arte se inmiscuía en todo, lo conquistaba todo, lo abordaba todo.


    Esa vocación de artista total, de filósofo, arquitecto del arte alemán, está en cuatro libros fundamentales sobre una figura ambiciosa, ególatra y radical. El principal es la biografía Richard Wagner (Alianza Música), de Martin Gregor-Dellin. El autor aborda en una obra brillante, fundamental para adentrarse en el artista, toda su trayectoria, su infancia, su obra, deteniéndose de forma certera, clarividente en las influencias filosóficas más importantes que recibió el autor: de Bakunin, amigo entrañable del músico, a Schopenhauer, que le llegó a atormentar; de Marx, a quien seguramente conoció por su amigo Georg Herwegh, a Proudhon, a quien leyó con admiración.


    Su pasión por la filosofía y la prueba de que los filósofos eran conscientes de la importancia de su obra está en su relación con su contemporáneo Friedrich Nietzsche. Fue una amistad apasionada, enfermiza, que acabó en guerra como muestra el libro Nietzsche contra Wagner (Siruela), que aúna los escritos del filósofo contra su ídolo caído, que no fue sino inspiración constante para la barbarie que años después perpetró Adolf Hitler contra Europa. La conexión, la huella profunda, terrorífica y tremendamente dañina para el reconocimiento natural de su arte todavía en estos tiempos está en Wagner’s Hitler: der prophet und sein vollstrecker, de Joachim Köhler, una obra que no ha aparecido en España todavía y que se publicó en Alemania en 1997 y posteriormente en Reino Unido y Estados Unidos.


    También hay oportunidad de conocer de primera mano al músico. Aparte de su autobiografía Mi vida, fuente primordial, han aparecido varios de sus escritos e impresiones vitales y artísticas sobre la Europa de su tiempo en Un músico alemán en París (Muchnik). Llama la atención su estilo rimbombante, solemne, que entremezcla con algo de sentido del humor que parece que se cuela despistado. Otra obra muy interesante para conocer la discografía y comprender la faceta puramente artística de manos del mayor experto español en la figura es la guía Wagner, de Scherzo y Península, trazada por Ángel Fernando Mayo, quien también es el autor de la traducción de la biografía de Gregor Dellin.


    

  


  
    Fiebre de ‘anillos’


    El anillo del nibelungo, monumental festival escénico compuesto por un prólogo y tres jornadas, es la obra cumbre de Richard Wagner y una de las aportaciones fundamentales de la música a la cultura en el siglo XIX. La primera entrega, El oro del Rin, se podrá ver a partir del 28 de mayo en el Teatro Real de Madrid, en una coproducción con la Ópera de Dresde.


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 25/05/2002 |


    Tenía que llegar también al Real, dentro de la fiebre de anillos que invade las programaciones de los teatros de ópera. En España y, por supuesto, fuera de ella. La cosa va por parejas en nuestro país. Las madrugadoras Bilbao y Canarias van a ceder el testigo a Madrid y Barcelona. En el exterior, Múnich ve interrumpida la unidad estética de su nuevo anillo por la muerte de Herbert Wernicke. Únicamente se ha podido ver El oro del Rin, dirigido musicalmente por Zubin Mehta. La actualidad de esta obra no va a decaer fácilmente, pues en el horizonte cercano se plantea un duelo de estilos apasionante entre Simon Rattle y Christian Thielemann. El director inglés va a dirigir la Tetralogía por entregas a partir de 2005, en una coproducción del nuevo teatro de Aix-en Provence y el festival de Pascua de Salzburgo, con la ayuda escénica de Stéphane Braunschweig; el director alemán, en el que muchos ven la continuidad más fiable con la tradición, presentará su visión de El anillo en Bayreuth a partir de 2006 con la aportación escénica del cineasta danés Lars von Trier. Tenemos, en efecto, anillo para rato. Y Plácido Domingo sigue auspiciando con Peter Mussbach y la factoría de George Lucas El anillo más galáctico de la historia para la Ópera de Los Ángeles.


    En la carrera española de anillos los primeros que van a llegar a la meta son los de Bilbao y Canarias. En la villa del Nervión, la Asociación Bilbaína de Amigos de la Ópera (ABAO) ha utilizado la reciente producción escénica del Gran Teatro de Ginebra, con dirección escénica de Patrice Caurier y Moshe Leiser, la pareja que en Madrid causó tan buena impresión con Pelléas et Mélisande. El público bilbaíno ha ido entrando cada vez con más convicción en la apuesta y, al final, Sigfrido, para muchos el plato más duro del banquete, desembocó en un éxito apoteósico, con lo que la expectación para El ocaso de los dioses el próximo otoño es grande, y más todavía al estar en la temporada en que la ABAO cumple 50 años. En cuanto a la aventura canaria, con la Sinfónica de Tenerife y Víctor Pablo Pérez, se puede hablar con la cabeza bien alta de realizaciones musicales excepcionales. Las versiones han sido semiescenificadas teatralmente, pero sin escenografías corpóreas. Es curioso que también con Sigfrido hayan obtenido en las islas el éxito wagneriano más resonante hasta la fecha, lo cual ha condicionado que para redondear la faena y poder conseguir un reparto más idóneo se hayan dado un año adicional de descanso entre las dos últimas jornadas, culminándose la entrega total del ciclo el invierno próximo en el marco del festival de Canarias.


    La última escenificación completa por entregas de El anillo del nibelungo en Madrid se remonta a los años 1976 (El oro del Rin, La walkyria), 1977 (Sigfrido) y 1978 (El ocaso de los dioses) en las temporadas de los Amigos de la Ópera en el teatro de La Zarzuela. No tenía, ni mucho menos, la coherencia conceptual que se va a poder ver y escuchar a partir del martes en el Real, pero suponía un esfuerzo heroico en la vida lírica madrileña de entonces. Hay que tener en cuenta que antes de 1976 El oro del Rin no se representaba en Madrid desde la temporada del Real de 1920-1921. El anillo, pues, vuelve a Madrid y lo hace con la garantía que supone la dirección musical de Peter Schneider y la escénica de Willy Decker, con escenografía de Wolfgang Gussmann, en una producción ya rodada en la Ópera de Dresde, donde El oro del Rin se estrenó en septiembre de 2001 y La walkyria en noviembre de 2001, mientras Sigfrido lo hará en noviembre de 2002 y El ocaso de los dioses en marzo de 2003. El teatro Real presentará La walkyria en marzo de 2003, con un reparto de campanillas en el que figuran Plácido Domingo, Waltraud Meier y Alan Titus, y las otras dos jornadas en la temporada 2003-2004. Para completar el panorama de anillos españoles, el Liceo de Barcelona pondrá en pie el prólogo y la primera jornada de mayo a julio de 2003, y las dos últimas jornadas en el curso 2003-2004, con dirección escénica de Harry Kupfer, en la producción de la Deutsche Staatsoper de Berlín, y con dirección musical de Bertrand de Billy. Y, ya por libre, también habrá una Walkyria en Sevilla la próxima temporada. La locura wagneriana se desata.


    ¿A qué se debe esta espectacular fiebre de anillos?


    Pues vaya usted a saber, que diría el castizo. Para muchos teatros, acometer una empresa de esta magnitud es como cruzar el umbral de la madurez. Si se sale con éxito de la prueba, ya se puede hacer cualquier cosa. Un director artístico en contra de esta corriente decía, sin embargo, que cuando a los programadores se les acaban las ideas echan mano de El anillo. Bueno, pues puede ser. Lo que verdaderamente importa es que es una obra imponente que permite una reflexión desde la música de temas tan eternos como el poder, la libertad y la envidia. Admite, además, una posible lectura de corte más desenfadadamente juvenil, cercana al cómic y la aventura, si se quiere evitar todo tipo de trascendentalismos. E invita al juego lúdico y participativo de seguimiento a través de los motivos conductores asociados a personajes, objetos, situaciones o valores. En suma, posibilita al espectador una experiencia artística excepcional tanto por las dimensiones como por el magnetismo musical que envuelve todo el desarrollo. El anillo del nibelungo es una obra abierta, ambiciosa artísticamente y sorprendentemente actual. Para los aficionados a la ópera es una asignatura obligada; para los interesados por la cultura en cualquiera de sus campos es altamente recomendable sumergirse a fondo en la obra al menos una vez en la vida.


    El oro del Rin. Prólogo de El anillo del nibelungo. Se representará en el Teatro Real de Madrid los días 28 y 30 de mayo, 1, 4, 7, 11, 13 y 15 de junio de 2002, con un reparto vocal formado, en sus principales papeles, por Alan Titus (Wotan), Ángel Odena (Donner), Joan Cabero (Froh), Roland Wagenführer (Loge), Hartmut Welker (Alberich), Robert Wörle (Mime), Hanna Schwarz (Erda) e Itxaro Mentxaka (Wellgunde).


    

  


  
    El mapa del fin del mundo


    Decca y el Teatro Real reeditan en disco por primera vez en castellano la histórica introducción de Deryck Cooke a El anillo del nibelungo, de Wagner. Cooke hace un estudio de un aspecto específico de la arquitectura musical de El anillo: la utilización de leitmotiv (los motivos conductores) como elementos articuladores del drama.


    Luis Gago


    | 25/05/2002 |


    El próximo 28 de mayo, exactamente 126 compases después de empezar a desplegarse el radiante acorde de mi bemol mayor del preludio -si es que se respetan al pie de la letra las indicaciones de su autor en la partitura-, se alzará el telón del Teatro Real de Madrid en el estreno de una nueva producción de El oro del Rin, el prólogo del festival escénico El anillo del nibelungo, de Richard Wagner. En temporadas sucesivas se representarán las tres jornadas que completan esta grandiosa epopeya del compositor alemán: en total, no menos de quince horas de música plagadas de personajes, símbolos, metáforas, luchas, deseos, renuncias y fracasos que exigen una actitud muy diferente de la que suele requerir la ópera convencional. Ésta solía conformarse con su función de mero entretenimiento, pero Wagner quiso ir mucho más allá: aspiró a forjar la obra de arte total. Por ello, quien quiera desentrañar por completo la tetralogía wagneriana no puede ignorar que en ella confluyen filosofía e historia, tradición y revolución, mitología y realidad, lenguaje y música.


    En 1968, el musicólogo inglés Deryck Cooke centró sus esfuerzos en arrojar un poco de luz sobre un aspecto muy específico de la arquitectura musical de El anillo: la utilización de leitmotiv (literalmente, “motivos conductores”) como elementos articuladores del drama. Cooke dividió estos motivos en cuatro grupos, en función de su vinculación directa con personas, objetos, hechos y emociones. Su propósito, a lo largo de casi dos centenares de ejemplos sonoros, acompañados siempre de la explicación correspondiente, es, por tanto, trazar una suerte de cartografía dramático-musical de la tetralogía: así, un determinado diseño melódico o armónico nos anunciaría la presencia real o inmediata, explícita o implícita, de un personaje. Un oyente al tanto de ésta y muchas otras equivalencias, piensa Cooke, es un oyente permanentemente orientado en el complejo itinerario que nos conduce desde que Alberich roba el oro a las hijas del Rin hasta que sólo éstas sobreviven a la orgía de fuego y destrucción con que se cierra El ocaso de los dioses.


    El anillo del nibelungo es un caso paradigmático de work in progress: no menos de un cuarto de siglo transcurrió entre el origen del proyecto (1848) y su culminación (1874). Este lapso sirve para explicar tanto posibles deficiencias (no han faltado críticos que las han tildado de incongruencias) como virtudes indiscutibles: Wagner maduró al tiempo que su obra iba tomando forma, cambió de opinión, leyó, experimentó y, lo que es quizá más importante, casi nunca se sintió un rehén de sus propios preceptos teóricos, formulados de manera especialmente reveladora en Ópera y drama (1851), donde hallamos justamente las primeras referencias a “elementos melódicos” o “motivos fundamentales” que sirven para convertir “el recuerdo en presentimiento”.


    El propio Wagner fue crítico con el primer analista de los leitmotiv de El anillo, Hans von Wolzogen, autor de una guía musical de la obra publicada en Leipzig en 1878, sólo dos años después del estreno de la tetralogía completa en Bayreuth. Wagner lo acusó de limitarse a trazar una taxonomía de los motivos más importantes “según su relevancia y efecto dramáticos, pero no (...) su papel en la estructura musical”. Deryck Cooke, por su parte, señaló las “limitaciones inevitables” de esta obra pionera, cuyo principal defecto era crear la impresión de que la partitura era “un conjunto de retales unidos por medio de una gran cantidad de música sin ninguna función reconocible más allá de la de rellenar el tiempo entre sus apariciones y reapariciones”. Los leitmotiv no son simples tarjetas de visita que nos van entregando los personajes, como escribió irónicamente Debussy, sino motivos con un significado psicológico, sometidos a constante cambio, y su objetivo primordial, afirma Cooke, es justamente “reflejar el continuo desarrollo psicológico de la acción escénica”.


    A falta de una guía preparada por Wagner –a la manera de la que, siquiera privadamente, trazó Joyce para descifrar las claves de su Ulises–, cada analista ha dibujado su propio mapa para abrirse camino entre la espesura sinfónico-vocal de El anillo. El tema se presta a una auténtica gramática generativa, ya que los motivos se entrecruzan y uno básico puede dar lugar a toda una familia de submotivos, amén de que no siempre coinciden las asociaciones psicológicas o dramáticas que establecen unos y otros. Robert Donington, en su interpretación de la obra en términos jungianos, concentra su lista en 91 motivos; Barry Millington, uno de los grandes estudiosos wagnerianos actuales, se limita a 67; Deryck Cooke, en el análisis que ahora publican Decca y el Teatro Real, roza casi los dos centenares, aunque muchos de ellos son pequeñas variantes de una misma célula melódica.


    El mayor atractivo de la propuesta de Cooke radica, por supuesto, en que cada uno de estos motivos puede oírse y no sólo leerse sobre un pentagrama. Los ejemplos sonoros proceden de la histórica integral dirigida musicalmente por Georg Solti y producida por John Culshaw, y algunos los grabó incluso específicamente la Filarmónica de Viena para esta introducción. El análisis de Cooke (él es el narrador en la versión inglesa) no es, ni mucho menos, todo lo que tenía que decir sobre el tema. Su objetivo fue simplemente «establecer la identidad de todos los motivos realmente importantes e indicar cuáles son los símbolos dramáticos inmediatos que representan». Quien quiera ahondar en sus tesis wagnerianas ha de acudir a su libro I saw the world end (Yo vi el fin del mundo), que su muerte dejó truncado a mitad de camino en 1976. Cooke llegó, vio y contó: con un guía así, resulta mucho más difícil perderse.


    

  


  
    El perfecto wagneriano


    Luis Gago


    | 25/05/2002 |


    Pocos defensores de su arte ha tenido Wagner más ingeniosos y persuasivos que George Bernard Shaw. Aparte de la doctrina destilada durante décadas en sus críticas periodísticas, la principal declaración de fe del escritor irlandés se contiene en The Perfect Wagnerite (El perfecto wagneriano), cuya primera edición apareció en 1898. Su objetivo era incorporar sus reflexiones a “lo que ya han escrito músicos que no son revolucionarios y revolucionarios que no son músicos”. Socialista convencido, Shaw interpretó El anillo desde sus propias convicciones políticas y su formidable intuición musical. En el prólogo de la cuarta edición de su libro confesaba “admitir que mi modo predilecto de disfrutar de una representación de El anillo es sentarme al fondo de un palco cómodamente sobre dos sillas, con los pies en alto y escuchar sin mirar”, una certera andanada contra ese afán por primar lo escénico en detrimento de lo musical al que tan proclives son los espectadores presas fáciles del tedio y los críticos poco duchos en el arte de los sonidos. La lectura del pequeño gran libro de Shaw y la escucha de la minuciosa disección musical de Cooke permiten disfrutar de El anillo desde una perspectiva enteramente nueva.


    

  


  
    Willy Decker: “Hay que despolitizar a Wagner”


    Willy Decker / Director de escena


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 29/05/2002 |


    Todavía muchos recuerdan su Peter Grimes. Fue la primera temporada del nuevo Teatro Real. Willy Decker (Colonia, 1950) presentó una visión de la ópera de Benjamín Britten que impactó e inyectó un veneno reflexivo, audaz, contemporáneo, de arte vivo. Ayer, Decker, uno de los directores de escena más importantes del mundo, que no ha acudido a Madrid a preparar el estreno y contesta a las preguntas de EL PAÍS por teléfono, aseguraba que vendrá al presentar La walquiria el año que viene y que desea convencer ahora con El oro del Rin, de Richard Wagner. Es el inicio de la tetralogía de El anillo del Nibelungo, que se verá completa -con La walquiria, Sigfrido y El ocaso de los dioses- en el Real durante tres años en cooproducción con la Ópera de Dresde. Decker avisa: “Es un Wagner poético, filosófico. Creo que hay que despolitizarlo”.


    Pregunta. ¿Por qué?

    Respuesta. En los últimos 30 años, especialmente en Alemania, se ha abordado El anillo desde una óptica política. Yo quiero reivindicar la mitología, lo poético y lo filosófico. Lo demás está agotado.


    P. ¿Cómo consigue hacer prevalecer un elemento sobre otro?

    R. El movimiento de las olas del Rin me sugieren cosas poéticas. Wagner trata de explicarnos la historia y la utopía desde el principio de los tiempos. Lo hace de una manera muy teatral y, por supuesto, adaptando la música a un discurso. Al principio, una nota indivisible representa la unidad del mundo. Luego cuenta su división.


    P. Ahora está en Dresde preparando Sigfrido depués de estrenar La walquiria. Está metido de lleno en la tetralogía. Desde ahí, ¿se contempla esta obra de una manera más sencilla de lo que aparenta?

    R. Pues, sí. El anillo habla de cosas básicas. De cómo las personas se comportan con las personas. Diseña un mito basado en el hombre. La Biblia habla de la relación de Dios con los hombres. Wagner trata de crear una biblia de la relación de los hombres con los hombres. En la Biblia les marca el pecado; aquí, el deseo de posesión. Y lo hace de forma muy sencilla, pero también con profundidad.


    P. Entonces, ¿por qué se insiste en la complejidad de Wagner?

    R. Ha existido mucha especulación, mucha literatura, y eso da sensación de complejidad. Pero es sobre todo teatro. Un teatro que viene de un pensamiento, una reflexión. También está compuesta en una época en la que se buscaba una identidad alemana y la idea de la unión era revolucionaria. Muchos encontraron en Wagner un guía hacia ella y un mito.


    P. Él también era un gran propagandista de la cultura alemana y eso le llevó a ser también utilizado por los nazis. Ahora vuelve Wagner con fuerza en Europa. Y también el fascismo. ¿Cree que persiste la identificación?

    R. La relación de Wagner con los nazis es un gran malentendido. Él propugna la búsqueda de un nuevo hombre y muchos totalitarios encuentran en Sigfrido a este mesías. Pero lo importante es que el totalitarismo cayó en Europa, como profetizaba El anillo. Ahora hay movimientos fascistas, pero deben apartarse de él, y nosotros estar atentos.


    P. Dice usted que Wagner pensaba de manera teatral. ¿Fue el precursor del futuro poder de los directores de escena en la ópera?

    R. Wagner es complicado de montar porque no pone límites a su fantasía. La primera vez que vio El anillo quedó decepcionado. Él necesita el trabajo de un director de escena porque sus obras siempre necesitan una interpretación. Es utópico y ahí está lo complicado y lo excitante.


    P. Pero será difícil aportar cosas originales a estas alturas.
R. Desde luego. Todos esperan lo nuevo, pero es difícil mostrar hallazgos. Y además, está el ansia de resultar espectacular. Pero la clave es huir de eso. Hacer algo personal sin ser espectacular. Hay que plantearse si es coherente sobre todo.


    

  


  
    Inyección wagneriana


    Tristán e Isolda


    De Richard Wagner. Intérpretes principales: Deborah Polaski, John Treleaven, Lioba Braun, Erik Halfvarson, Alan Held y Wolfgang Rauch. Orquesta y Coro del Liceo. Director musical: Bertrand de Billy. Director de escena: Alfred Kirchner. Escenografía: Annette Murschetz. Producción de la Ópera Holandesa de Amsterdam. Teatro del Liceo. Barcelona, 11 de junio.


    


    Javier Pérez Senz


    | 13/06/2002 |


    Después de cuatro horas de agotador trabajo en el foso, pilotando la nave wagneriana que revolucionó la historia de la música, Bertrand de Billy tardó mucho tiempo en salir al escenario del Liceo. El público aplaudía con entusiasmo, los bravos caldeaban el ambiente, los cantantes saludaban una y otra vez..., pero el director musical del coliseo lírico barcelonés no salía. ¿Se habría desmayado tras el milagroso final de Tristan e Isolda, cuando en la orquesta el motivo principal de amor, eje de la tensión armónica, encuentra su majestuosa resolución en la tónica? No sería extraño. Wagner determinó el futuro de la música con su genial ópera y su interpretación es un reto supremo en la carrera de un director de orquesta. Bertrand de Billy parecía venir de otro mundo cuando al final, tímidamente, pisó el escenario para recibir las mayores ovaciones que el público le ha dedicado desde que tomó las riendas musicales del Liceo.


    El éxito de De Billy es el mejor regalo que ha dejado Tristán e Isolda en su regreso escénico al coliseo de La Rambla tras 12 años de ausencia. No lo tenía fácil porque Tristán es mucho Wagner, y más en un teatro que presume de una más que centenaria tradición wagneriana. Además, digámoslo sin tapujos, hay una parte del público liceísta que le ha dedicado sonoros y desproporcionados abucheos, descalificando casi por norma su labor en el foso. Tristán era una prueba de fuego -en las dos próximas temporadas dirigirá la tetralogía- y Bertrand de Billy la ha superado con nota alta.


    Futuro esperanzador


    La milagrosa fuerza expresiva de Tristán nace y muere en la orquesta: un torrente de fiebre y pasión romántica que envuelve a las voces y las transfigura en un monumento al amor que revolucionó estéticamente la historia de la música. La modernidad se explica a partir de Tristán y, desde su enigmático acorde inicial, la orquesta se juega el tipo a lo largo de cuatro horas. Tras un moroso preludio, De Billy, que ofreció la partitura íntegra, abriendo los tradicionales cortes en los actos segundo y tercero, mantuvo el pulso firme y logró los momentos más emocionantes en el último acto. La Orquesta del Liceo se empleó a fondo y, aunque la persistente anemia en las cuerdas y los titubeos del metal indican que queda mucho camino que recorrer para lograr un sonido óptimo en el foso, la inyección wagneriana sentó las bases de un futuro esperanzador.


    A la hora de afrontar títulos wagnerianos, el Liceo suele presentar los más sólidos repartos. Acertó de nuevo, y no sólo con la pareja protagonista. Deborah Polaski, soprano predestinada a Isolda por color y extensión, estuvo magnífica, con un canto intenso, lleno de matices y sabiamente controlado. Llegó con fuerzas suficientes para cantar la maravillosa Muerte de Isolda de forma conmovedora. También el tenor John Treleaven sobrevivió a la inclemente tesitura de Tristán con sólidos recursos vocales, aunque de forma más irregular y menos emotiva. Fueron soberbias en lo vocal y en lo teatral las actuaciones del bajo Erik Halfvarson y la mezzosoprano Lioba Braun como rey Marke y Brangäne, respectivamente, y eficaz el trabajo del barítono bajo Alan Held, que sutituyó a Falk Struckmann en el papel de Kurwenal.


    La estética contemporánea de la producción de la Ópera Holandesa de Amsterdam, dirigida escénicamente por Alfred Kirchner, autor, entre otros montajes, de la penúltima tetralogía del Festival de Bayreuth, no explora nuevos caminos, aunque al menos no busca la irritación de la vieja guardia wagneriana. Kirchner encierra las emociones de los personajes con precisión geométrica en espacios interiores en los que el mundo exterior irrumpe con efectos escénicos a veces aparatosos. Complejo técnicamente -las proyecciones y el movimiento escenográfico exigen la mayor precisión en la maquinaria teatral-, el montaje produce sin embargo una extraña sensación de frialdad: mientras el realismo se impone en los gestos y movimientos de los personajes, la abstracta propuesta visual, cargada de simbolismos, rebaja la pasión amorosa.


    La irrupción en escena de los coros internos anima la falta de acción teatral, pero la gratuita utilización del fuego -las ramas en llamas de un árbol caído al comienzo del segundo acto-, más que animar, despierta los temores de un público que hace todavía pocos años vio arder el coliseo lírico barcelonés con la ineptitud de los responsables del teatro como música de fondo. ¿Alguna vez dejará el Liceo de jugar con fuego?


    

  


  
    Tocando fondo


    Tannhäuser


    De Richard Wagner. Director musical: Daniel Barenboim. Director de escena: Harry Kupfer. Escenógrafo y figurinista: Hans Schavernoch. Con Robert Gambill (Tannhäuser), Angela Denoke (Elisabeth y Venus), Andreas Schmidt (Wolfram von Eschenbach), Stephan Rügamer, Hanno Müller- Brachmann, Gerd Wolf y Daniela Bruera. Staatskapelle Berlin. Coro de la Deutsche Staatsoper Berlin. Producción invitada de la Deutsche Staatsoper Berlin. Teatro Real, 23 de junio.


    


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 24/06/2002 |


    Está visto que Daniel Barenboim se mueve a sus anchas cuando están en juego conflictos morales. Con la misma naturalidad reivindica a Wagner en Israel que crea orquestas con instrumentos de culturas eventualmente enfrentadas o se compromete hasta el vértigo en la plasmación musical de la dialéctica entre el amor espiritual y el amor sensual, que constituye la esencia fundamental de la ópera Tannhäuser.


    A Barenboim le va la marcha o, al menos, este tipo de marcha. Le motiva más, por decirlo de otra forma, zambullirse en las aguas turbulentas de Tristán e Isolda o de Tannhäuser que en las contemplativas de, por ejemplo, Los maestros cantores. Los resultados están a la vista en sus prestaciones madrileñas.


    Consigue además Barenboim, con Tannhäuser, el espectáculo más completo hasta ahora de sus visitas al Real, entre otras razones porque la puesta en escena de Harry Kupfer contribuye lo suyo. Parte el director teatral alemán de una ambigüedad poética, sostenida por unas imágenes poderosas y sugerentes, y por un concepto teatral rotundamente operístico en el tratamiento de los actores-cantantes y en la síntesis conceptual. El equilibrio entre la alegoría, los juegos de espejos que siempre dejan una sensación de imprecisión de la realidad, la evocación de unas ruinas medievales (una manera de constatar la permanencia de la historia), las variaciones con un piano como símbolo del romanticismo, el distanciamiento y hasta sentido del humor en los movimientos colectivos de los personajes, el golpe de teatro de los peregrinos con maletas llenas de vírgenes un tanto kitsch con las estaciones de ferrocarril de fondo, las tribunas del gran teatro del mundo en el concurso de canto, la intesidad y evolución del personaje de Tannhäuser. No se elude la complejidad y, sin embargo, todo se cuenta con precisión, o más bien, se crea la atmósfera apropiada para que los personajes sufran, sientan, duden o, eventualmente, se ilusionen. Incluso es efectivo en este planteamiento el dualismo Venus-Elisabeth que lleva a cabo la soprano Angela Denoke, más en principio dramática que lírica, aunque en la escena de la compasión de Elisabeth al final del segundo acto pone los pelos de punta. Magnífica cantante, excelente actriz.


    Como extraordinario está también Robert Gambill en el personaje de Tannhäuser, especialmente por su capacidad de llevar al extremo el sufrimiento, la desesperación ante un conflicto que le supera. Tuvo algún momento de fatiga al final del segundo acto, y volvió en el tercero con un arrojo vocal y dramático sencillamente excelente. Más dificultades mostró el barítono Andreas Schmidt, vacilante en la bellísima aria de Wolfram del tercer acto.


    En cualquier caso, cuestiones menores. Lo que importaba era el conjunto, la sensación de que no había nada superfluo, de que todo apuntaba al conocimiento del ser humano a través de la música y del teatro.


    La orquesta y el coro se situaron desde el principio en la excepcionalidad, y de ahí no se apearon. Barenboim, con aspecto físico cansado, como un demiurgo en estado de gracia, ampliaba las frases acentuando el romanticismo, forzaba las dinámicas, matizaba hasta el delirio los pequeños detalles tímbricos y, sobre todo, imponía con un belleza hechicera desde la música más problemas que soluciones. En la obertura todas las cartas quedaron intelectualmente boca arriba. Desde el punto de vista estético, fue una obertura de las que dejan sin respiración. El acto segundo resultó, en su totalidad, deslumbrante, por la manera de definir situaciones teatrales desde la dirección musical. En el tercero, Barenboim se recreó en infinidad de pinceladas, para cerrar así una noche magistral.


    Es curioso. Se habían oído voces críticas por la selección de Tannhäuser, dado que esta ópera se había representado hacía tres años en el Teatro Real. Las diferencias musicales han sido abismales y sirven en bandeja una reflexión sobre la importancia fundamental de los criterios interpretativos o, si se prefiere, de los cuerpos estables y el director musical. Barenboim ha venido por tercer año consecutivo al Real. Más que nunca ha confirmado que su presencia en Madrid es imprescindible. El Real demuestra generosidad y espíritu abierto invitando a un teatro de ópera en estos momentos muy superior. Ese espíritu no paternalista da confianza en la política del teatro. ¡Ah! ahora recuerdo que hubo algunos fallos técnicos en la manipulación del montaje. Ante la magnitud artístico de lo escuchado poco importan, pero no estaría de más corregirlos para próximas funciones.

  


  
    La pasión wagneriana de Solti


    Una caja de 21 discos resume la apasionada relación del director húngaro, Georg Solti, con la obra operística de Richard Wagner. Su brillante labor llevada al disco a lo largo de cinco décadas se inició en 1958 con la grabación de la Tetralogía. La nueva colección permite escuchar las antiguas grabaciones con sonido digital.


    Javier Pérez Senz


    | 28/09/2002 |


    Para millones de aficionados de todo el mundo, el nombre de Georg Solti (1912-1997) equivale a un coloso de la música cuya huella se agiganta con el paso del tiempo. La tenacidad y su desbordante humanidad fueron armas tan poderosas como su inteligencia y talento musical a la hora de conquistar un lugar de honor entre los grandes directores del siglo XX. Murió hace cinco años, en el verano de 1997, al pie del cañón, y en su agenda -tenía 85 años y todavía estaba lleno de proyectos- Richard Wagner seguía jugando un papel estelar. Soñaba con grabar por segunda vez Tristán e Isolda, pero no tuvo tiempo. Afortunadamente, dejó un impresionante legado wagneriano que el sello Decca, al que Solti permaneció ligado durante más de medio siglo, lanza al mercado en una colección que permite disfrutar sus antiguas grabaciones con un espectacular sonido digital.


    Solti era una batuta electrizante que impresionaba al público por el vigor, la fuerza expresiva y la opulencia orquestal de sus versiones. The Opera Collection reúne todas las óperas wagnerianas que llevó al disco salvo El anillo del nibelungo, que fue reeditado el año pasado en una caja con idéntico diseño y espectacular remasterización digital.


    Una versión de Tristán e Isolda, grabada en 1960, abre una colección que incluye otros cinco títulos -El holandés errante, Lohengrin, Tannhäuser, Parsifal y Los maestros cantores de Núrenberg, grabado en 1995-. Las siete obras, que se pueden adquirir por separado o en una caja de 21 discos, resumen una brillante trayectoria iniciada en 1958 con la grabación de la Tetralogía, que marcó la cruzada wagneriana de Solti.


    Hans Knappertsbusch, Wilhelm Furwängler y Clemens Krauss fueron los dioses de la interpretación wagneriana y nadie discute su supremacía. Solti, sin embargo, tenía 46 años y no era tan conocido, y mucho menos venerado, cuando el productor discográfico británico John Culshaw le escogió para dirigir el proyecto más ambicioso de la época: la primera grabación completa de El anillo del nibelungo en un estudio, con la emergente técnica estereofónica como supremo aliado.


    Nada que ver, por tanto, con las grabaciones realizadas en directo en el Festival de Bayreuth, el santuario wagneriano por excelencia. El sueño de Culshaw era realizar una Tetralogía pensada para el estudio de grabación, no para el teatro. Y en esa cruzada tecnológica, Solti se convirtió en su mejor aliado, dispuesto a recrear el universo wagneriano con la espectacularidad que exigía el mercado del disco.


    El suntuoso sonido de la Orquesta Filarmónica de Viena y el sentido teatral de Solti fueron bazas seguras en un complejo proceso de grabación en la Sofiensaal de Viena que duró casi siete años: desde 1958 hasta 1965. El éxito comercial del Anillo, con Birgit Nilsson, George London, Hans Hotter, James King, Regine Crespin, Wolfgang Windgassen en un notable reparto en el que figuraba la veteranísima Kirsten Flagstad, supuso la consagración de Solti.


    Colaboró con Culshaw en otro proyecto, Tristán e Isolda (1960), del que nunca quedaron satisfechos. Su principal baza es la potente Isolda de Nilsson, pero hay excesiva violencia orquestal y, lo que no tiene remedio, el insuficiente Tristán del Fritz Uhl. A pesar de todo, la relación del director húngaro con Decca siguió teniendo a Wagner como principal objetivo. El éxito volvió a sonreirles en 1970 con Tannhäusser, producido por Ray Minshull, con la orquesta vienesa, un buen reparto -René Kollo, Helga Dersnesh y Christa Ludwig en el papel de Venus- y el estupendo coro de la Ópera de Viena preparado por Wilhelm Pitz y Norbert Balasth. La versión incorporó nuevas técnicas de grabación para crear en el oyente la sensación de movimiento en la llegada y salida de los peregrinos, y nuevas perspectivas sonoras, como sucede en la aparición final de Venus. Dos años después, con otro gran productor, Christopher Raeburn, firmó un hermoso Parsifal contando de nuevo con la Filarmónica de Viena y la excelente actuación de Kollo y Ludwig.


    La calidad del sonido siempre ha sido una de las grandes bazas del legado wagneriano de Solti, a las que hay que añadir siempre la máxima calidad orquestal y coral. Es el caso de la versión de El holandés errante (1976), lastrada por la mediocre labor de Norman Bailey, pero soberbia por la actuación de la Sinfónica de Chicago y de su coro, admirablemente preparado por Margaret Hillis.


    Tras un lapso de casi diez años, volvió al universo wagneriano en 1985 con una versión de Lohengrin de enorme sofisticación técnica, con la virtuosa prestación de la Filarmónica de Viena y dos divos en el reparto, Plácido Domingo y Jessye Norman, sin demasiada experiencia wagneriana en esa época, pero con enorme gancho entre el gran público. El último título de la colección es Los maestros cantores de Núrenberg, grabado en concierto en 1995 con la poderosa Orquesta de Chicago.


    Desde la serenidad y madurez plena, el octogenario director buscaba ante todo la emoción y la humanidad en la única comedia wagneriana, privilegiando el refinamiento orquestal y mimando el acompañamiento de las voces de un sólido reparto encabezado por José van Dam, Ben Heppner, Karita Mattila, René Pape y Alan Opie. Hermoso y crepuscular punto final a una pasión wagneriana que marcó su carrera.


    

  


  
    Una biografía


    EL PAÍS


    | 29/07/2002 |


    Una biografía sobre la nuera de Wagner enciende la polémica. El estrépito y el nombre de Wagner, el genial compositor alemán, siguen unidos. Y no siempre por razones musicales. El pasado jueves, el día que empezó la 91ª edición del Festival de Bayreuth, se desató la tormenta. La historiadora Brigitte Hamann vuelve a poner de actualidad las relaciones de la familia Wagner con el nazismo en su libro Winifred Wagner o el Bayreuth de Hitler publicado hace unas semanas por la editorial Piper, de 700 páginas.
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    Plácido Domingo vuelve al Teatro Real para cantar La valquiria “como un buen soldado”


    El tenor, recuperado de una traqueítis, estrenará la obra de Richard Wagner el 5 de marzo


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 28/02/2003 |


    Necesita toda la plenitud de su fuerza y su experiencia para traspasar la barrera de sonido wagneriana. Pero Plácido Domingo llega pletórico para vencerla y triunfar en el Teatro Real con La valquiria, segunda parte de El anillo del Nibelungo, de Wagner, que protagoniza junto a la alemana Waltraud Meier y que se estrena el 5 de marzo. “¡Dios mío, son 102 músicos y nosotros tan sólo tenemos dos cuerdas vocales!”, dice. Pero se encuentra totalmente descansado para la batalla y además llega dispuesto a sacar adelante sus funciones “como un buen soldado” en estos tiempos prebélicos.


    Ha empezado el año con dos meses de retraso. La culpa la tiene una traqueitis que le ha obligado a suspender tres compromisos, entre ellos seis funciones de La dama de picas, de Chaikovski, en el Liceo de Barcelona. “Ningún año había comenzado a cantar el 5 de marzo”, dice. “Pero una bronquitis mal curada y no haber sabido retirarme a tiempo para tratarla me ha costado una recuperación más larga”, aseguró ayer el tenor madrileño, vestido de azul, menos enérgico de lo normal, más calmado y quizás más cansado de lo que se espera de alguien que es un auténtico titán de su oficio.


    La recaída no le ha hecho replantearse los planes de retirada. Siguen estando a cinco años vista... Como hace tres años: también decía que estaban a cinco años vista. Y es que Plácido Domingo no sabe restar, afortunadamente para sus admiradores. “No me he planteado nada, ha sido un catarro mal curado, me encuentro en forma, seamos optimistas, veamos todo en tono positivo. Son cosas de la garganta”.


    Pese a su ánimo, los ensayos también agotan. Les llevan a veces hasta ocho y nueve horas en este montaje de La valquiria, que dura cinco horas, con dirección escénica de Willy Decker, ausente, como el año pasado, y musical de Peter Schneider, en la que también están Waltraud Meier, como Sieglinde; Alan Titus, como Wotan, el mismo que hizo el año pasado El oro del Rin, o Luana De Vol, como Brunilda. “Los ensayos son muy duros. Los personajes wagnerianos pasan más tiempo de rodillas que de pie”, cuenta Domingo, que ayer también dejó clara su capacidad de convocatoria con más de 100 personas en la sala de prensa del teatro para verle en acción.


    Voz y más voz


    Pero el estado físico no es el único problema. “En los 65 minutos del primer acto, Siegmund tiene tres monólogos y un total de cinco romanzas. Necesitas la máxima concentración”, afirma. Y, además, en esta pieza wagneriana -terminada en 1856 y escrita como la primera jornada de El anillo..., después del prólogo, que es El oro del Rin, y a la que siguen Sigfrido y El ocaso de los dioses, que completan la tetralogía-, la energía vocal debe estar intacta. “Para cantarlo necesitas voz y más voz, es algo imperioso, requiere un tren de canto, por su dramatismo y porque el romanticismo debe ser resplandeciente”.


    Tiene que ser así porque La valquiria es la parte de El anillo... en la que más se habla de amor. Por eso, los locos seguidores de la tetralogía, al final, echan de menos a estos dos personajes, Siegmund y Sieglinde, que ya no vuelven a aparecer más y que fueron concebidos para crear a Sigfrido, protagonista de la tercera parte. “El público añora esta historia de amor”, asegura Domingo. Meier le da la razón: “Sieglinde representa el amor puro; luego, avanza la tetralogía y se centra en el juego del poder, por eso se les recuerda, porque son simpáticos y exaltan el amor”, dice la gran diva wagneriana, que ha sentado cátedra con sus interpretaciones de Tristán e Isolda; la Kundry, de Parsifal, o la Venus de Tannhäuser, y que ha cantado junto a Domingo La valquiria varias veces desde que la estrenaran juntos en Viena en 1992.


    Lo mismo sucede con Alan Titus, que encarna al poderoso Wotan, dios nómada empeñado en la conquista del anillo, y que se siente completamente compenetrado con los dos cantantes. “Yo les llamo mis niños, lo son en el escenario”, afirma el tenor estadounidense, que cantará en Madrid toda esta tetralogía, coproducción del Teatro Real con la Ópera de Dresde.


    Los tres también echan de menos a Willy Decker, que otra vez ha dejado de lado venir a preparar los ensayos de la obra en el Real para dedicarse al estreno de la tercera parte, Sigfrido, en Dresde. Emilio Sagi, director artístico del Real, le disculpó: “Las lamentables inundaciones del pasado verano en Dresde destruyeron parte de los decorados del montaje y trastocaron las fechas de los estrenos. Por eso no puede estar aquí”.


    Todos se fían de su asistente, Martin Gregor Lütje. “Confío en que su ayudante nos transmita bien sus intenciones”, dice Meier. “Yo he visto el montaje que se estrenó en Dresde y es fiel en el 99,9%”, asegura Titus. “A todos nos gusta trabajar con directores de renombre y prestigio, pero el trabajo de su asistente es muy fidedigno”, tercia Domingo.


    Sorprendente y explosivo


    El caso es que Decker ofrece la misma visión, el mismo juego, entre minimalista, irónico y abstracto de la tetralogía, con un juego de teatro dentro del teatro en el que hay un escenario con filas de butacas de sala que se mueven a merced de los vientos que llevan la corriente del río. “En algunas partes es sorprendente y explosivo”, asegura Plácido Domingo.


    Al menos, tanto como muchas partes del proyecto propio que Domingo tenía de la tetralogía y que ya no se verá. Durante años estuvo planeando llevar a cabo un montaje de las cuatro óperas de Wagner en colaboración con George Lucas, creador de la saga de La guerra de las galaxias y dueño de Industrial Light and Magic, una empresa de efectos especiales con la que iban a diseñar unos espectáculos que pretendían ser un acontecimiento en la Ópera de Los Ángeles, donde Domingo es director artístico, igual que en Washington.


    El 11 de septiembre lo arruinó. “Como saben, desde esa fecha la economía ha cambiado mucho y ya los directivos de esa compañía no están dispuestos a asumir el coste de un proyecto así”, anunció ayer Domingo. Pero puede que salga por otro lado. “En Washington, quizá, con otros creadores, aunque todavía no hemos decidido nada”.


    

  


  
    Cuando la ópera se hace con inteligencia


    Die Walküre


    De Richard Wagner. Con Plácido Domingo, Waltraud Meier, Alan Titus, Luana DeVol, Philip Ens, Lioba Braun. Orquesta Sinfónica de Madrid. Director musical: Peter Schneider. Dirección de escena: Willy Decker, realizada por Martin Gregor Lütje. Escenografía: Wolfgang Gussmann. Coproducción con la Ópera de Dresde. Teatro Real. Madrid, 5 de marzo.


    


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 07/03/2003 |


    Desde el punto de vista de la ópera como espectáculo total, Die Walküre (La Valquiria, La Walkyria, según los criterios de traducción que se usen) marca un hito simbólico en la definición de las señas de identidad del Real. Las razones son varias: se cuenta con un reparto vocal de primera línea dentro de las posibilidades del momento actual; se saca adelante musicalmente con solvencia con la propia orquesta del teatro, y se apuesta por un trabajo escénico tan alejado de los convencionalismos elementales como lleno de ideas y sugerencias. El Real ha alcanzado su velocidad de crucero.


    Contar en Die Walküre con esa pareja feliz que forman Plácido Domingo y Waltraud Meier es un lujo. El tenor compareció con la voz descansada, después de un par de meses ausente a causa de una bronquitis aguda. Aunque no esté ya en su momento más esplendoroso (los años no pasan en balde), mantiene Domingo ese registro central prodigioso, esa capacidad de frasear con suavidad y calidez y, especialmente, esa sabiduría adquirida con el paso del tiempo que se traduce en una musicalidad arrebatadora. Estuvo muy bien Domingo como Siegmund y, mejor todavía, la irresistible Waltraud Meier, una Sieglinde de antología, capaz de estremecer, de emocionar, de deslumbrar. Magnífica cantante, extraordinaria actriz, Meier vive en la plenitud de su carrera artística.


    Un factor clave de este espectáculo es el trabajo de Willy Decker (realizado en Madrid por Martin Gregor) y su equipo en la concepción escénica (especialmente en los dos últimos actos). La lectura del director alemán huye de las transitadas vías desmitificadoras a lo Chereau, de interpretaciones políticas, de versiones high-tech o con aire de cómic, y se concentra en una reflexión plástica, conceptual, metafórica y hasta filosófica, en que la faceta teatral de los cantantes es determinante. Los latidos humanos se perciben a cada instante. El dominio geométrico y volumétrico de los espacios lo vuelca Decker en la creación de imágenes despojadas e inquietantes, con un profundo respeto a la simbología wagneriana, pero asimismo con un guiño de complicidad hacia el espectador, al que devuelve como en un espejo su presencia en cierto modo protagonista, convirtiendo un patio de butacas vacías en el centro metafórico de la acción. Es una puesta en escena con signos lingüísticos reconocibles, deslumbrante desde la inteligencia y enfocada hacia un reconocimiento del drama wagneriano en su consideración atemporal. El público lo recibió, no obstante, con fuertes protestas en amplios sectores.


    Peter Schneider hizo un trabajo serio con la Orquesta Sinfónica de Madrid, especialmente en los momentos más reposados. Los músicos consiguieron una prestación notable. El reparto vocal acertó de pleno en la construcción sicológica y dramática de los personajes. Alan Titus compensó con su intensidad expresiva permanente algunos baches de fuerza vocal en la última escena. Luana DeVol tuvo empuje y carácter en el papel que da título a la obra y, a su vez, Lioba Braun hizo una interpretación muy adecuada de Fricka. Más discreto se manifestó Philip Ens como Hunding.


    

  


  
    Harry Kupfer: “La ópera tiene sentido cuando genera polémica y hace reflexionar al público”


    Harry Kupfer, director de escena


    Javier Pérez Senz


    | 17/05/2003 |


    La ópera nunca será un espectáculo inofensivo para el director de escena alemán Harry Kupfer (Berlín, 1936). Cuatro décadas de incesante actividad en los mejores teatros le han convertido en un clásico, y sigue al pie del cañón defendiendo su compromiso artístico. “La ópera es teatro musical y sólo tiene sentido como foco de confrontación de ideas, debe obligar a pensar y generar polémica. Si al final hay público a favor y en contra, es señal de que un montaje funciona”, afirma Kupfer. Estos días, ultima en el Liceo de Barcelona los ensayos de los dos primeros títulos de El anillo del nibelungo, el monumental ciclo de Richard Wagner que inicia su andadura el 26 de mayo bajo la dirección musical de Bertrand de Billy y se completará la próxima temporada.


    Para muchos teatros montar El anillo es el máximo desafío artístico y técnico. El Liceo lo afronta con emoción y entusiasmo. Y con nervios. Se acercan las fechas de un doble estreno -El oro del Rin, prólogo de la tetralogía, se estrenará el día 26, y tres días después, el 29, se ofrecerá La Walkyria, primera jornada del monumental festival escénico- y el calendario exige engrasar a fondo la maquinaria escénica: las dos óperas se alternarán hasta el 7 de julio con un doble reparto para hacer frente a un total de 19 funciones.


    Auxiliado por dos asistentes, Kupfer controla los múltiples ensayos sin perder la calma. Wagner es el pilar de su repertorio y lleva décadas ahondando en su obra: en la Komische Oper de Berlín, como principal director escénico desde 1981 hasta el año pasado; en el Festival de Bayreuth o en la Deutsche Staatsoper de Berlín, donde ha montado todas sus óperas bajo la dirección musical de Daniel Barenboim, incluida la producción que presenta el Liceo. “Me hace muy feliz saber que es el primer montaje de El anillo que llega al nuevo Liceo. Para un teatro, es el reto más dificil y complejo de llevar a cabo”.


    De su estrecha colaboración con Barenboim, ha surgido un Wagner más humano, más próximo al espectador actual y más controvertido. “Es una lectura humana y política de una obra monumental que sigue plenamente vigente. Los conflictos actuales son los mismos que planteó Wagner en su época: en su ambición por el control y el poder, el hombre acabará aniquilando el planeta donde vive. El anillo es el símbolo del poder, por él se mata y se destruye la naturaleza”, explica.


    Kupfer va directo al grano, no pierde el tiempo en disquisiciones. “En la guerra de Irak la excusa es llevar la democracia, pero lo que se busca es el petróleo, el control y el poder. Wagner reflexiona en su obra sobre el poder, la libertad y la envidia. Por eso es tan próximo y actual”. A la hora de trazar paralelismos entre los protagonistas de El anillo y los protagonistas políticos del conflicto iraquí, el director opina que asignar a Georges Busch el papel de Alberich, el rey de los nibelungos que roba el oro del Rin para conseguir el poder, no explicaría la realidad. “Busch no es tan primitivo como Alberich en su codicia y tampoco es el único responsable. La culpa es del sistema social”.


    Desde el teatro, afirma, no se puede cambiar la realidad, pero sí ofrecer elementos de reflexión que ayuden a comprender los conflictos actuales. “El teatro no puede cambiar las cosas, pero sí puede hacer reflexionar y eso es una buena cosa. Además, no hay sólo un público, sino una suma de individualidades. Los que van a la ópera y sólo buscan ver un espectáculo son los que luego más se quejan si les haces pensar. Pero eso es lo que busco con mis montajes: hacer pensar a los espectadores. Yo monto las óperas con el pensamiento y el corazón”.


    Tras muchos años levantando ampollas entre los círculos wagnerianos más conservadores, asegura: “No me sorprenden los insultos”. Y los abucheos que suelen acompañar al estreno de sus montajes y sus sucesivas reposiciones. “Los insultos de los wagnerianos acérrimos me hacen feliz. Tienen derecho a protestar. Pero cada vez son menos los que sólo escuchan Wagner. El culto obsesivo a este músico pertenece al pasado”.


    Aunque es una referencia para varias generaciones de directores de escena, Kupfer no se considera un clásico. “La prensa dice que me he convertido en una referencia, pero yo no lo noto. No trabajo de forma diferente a como lo hacía hace 30 años. Sigo buscando el camino más claro para acercar las obras maestras del pasado a la sensibilidad actual. Y mi camino nunca ha sido la provocación, aunque muchas de las cosas que hago tengan un efecto provocador entre los espectadores más tradicionales por su conexión con la actualidad”.


    Al pronunciar la palabra provocación sonríe y plantea sus dudas sobre el verdadero significado del teatro moderno. “Tiene sentido si lo que se pretende es adaptar bien una obra del pasado al tiempo actual. En la Komische Oper siempre hemos apostado por hacer teatro musical rompiendo conceptos trasnochados. Durante tiempo, muchos montajes no han sido más que conciertos disfrazados de ópera, y lo triste es que aún existe este planteamiento, lo que pasa es que ahora se disfrazan de ópera moderna, pero no son verdadero teatro musical, siguen siendo conciertos disfrazados de teatro”.


    Varios montajes operísticos dirigidos escénicamente por Kupfer han causado sensación en España en los tres últimos años. Las visitas de la compañía de la Staatsoper de Berlín al Teatro Real de Madrid con Daniel Barenboim y Tristán e Isolda, Los maestros cantores de Nuremberg y Tannhäuser; Fidelio en el Festival de Granada o La casa de Bernarda Alba, de Aribert Reimann, en alemán en el Festival de Peralada, que le gustaría ver en castellano. “Una ópera basada en una obra de Lorca debería representarse en Españaen castellano. He propuesto el proyecto al Liceo y creo sinceramente que merece la pena llevarlo a cabo”.


    

  


  
    Wagner para reflexionar


    El oro del Rin


    El oro del Rin De Richard Wagner. Intérpretes: Falk Struckmann, Graham Clark, Günter von Kannen, Lioba Braun, Elisabete Matos, Andrea Bönig, Kwanchul Youn, Matthias Hölle, Wolfgang Rauch, Jeffrey Dowd, Francisco Vas, Cristina Obregón, Ana Ibarra y Francisca Beaumont. Orquesta del Liceo. Director musical: Bertrand de Billy. Director de escena: Harry Kupfer. Escenografía: Hans Schavernoch. Vestuario: Reinhard Heinrich. Iluminación: Franz Peter David. Producción de la Deutsche Staatsoper Unter den Linden de Berlín. Teatro del Liceo, Barcelona, 26 de mayo.


    


    Javier Pérez Senz


    | 28/05/2003 |


    El culto a Wagner ya no es lo que era. Afortunadamente. Harry Kupfer, acostumbrado a desatar fuertes polémicas con sus montajes, no pudo escuchar ni un sólo pitido, ni un grito de desaprobación al final de la representación de El oro del Rin, prólogo de El anillo del nibelungo, el monumental festival escénico wagneriano que el Liceo presentará completo a lo largo de dos temporadas. Tras dos horas y media sin pausas, estalló en el Liceo una intensa y cerrada ovación. ¿Wagner sin polémicas? De momento. Veremos que pasa con el resto de la Tetralogía. La jornada más popular, La Walkiria, sube al escenario el jueves. Para ver las dos últimas jornadas, Sigfrido y El ocaso de los dioses, con su apocalíptico final, tendremos que esperar a la próxima temporada. El viaje será largo y complejo en sus retos escénicos y musicales, por algo El anillo es el mayor espectáculo operístico del mundo. Un teatro se juega su prestigio al montarlo y el Liceo puede respirar tranquilo: ha iniciado con soberbios resultados su más ambiciosa aventura.


    La ópera es teatro musical, con todo el protagonismo de las voces que se quiera, pero teatro musical. Su mayor fuerza está en los cantantes, en sus voces, en su doble condición de cantantes y actores. Kupfer los maneja con una dirección precisa, meticulosa en la definición del carácter de cada personaje y al servicio de una concepción del drama wagneriano directa, clara y próxima al espectador actual. Lo suyo es teatro musical que cobra su más arrolladora fuerza expresiva en un contexto contemporáneo. Antes del revolucionario preludio orquestal que expresa el origen del mundo, armónico, que surge del caos, la imagen de Wotan arrancando una rama del fresno sagrado para hacerse una lanza se clava en la retina del espectador. El fresno, símbolo de la naturaleza agredida por la ambición de poder, preside el montaje a lo largo de toda la Tetralogía. Esa imagen define la lectura política y humana de Kupfer, una radiografía de la ambición, la lucha por el poder, el crimen y la tiranía que aniquilirá el mundo. Kupfer ahonda en el lado trágico de la creación wagneriana para dar una visión crítica, oscura, pesimista y de elevada carga política. Sustituyan, mentalmente, el oro blanco del Rin por el oro negro de Irak, si quieren. Les saldrá una radiografía de la ambición y la codicia más próxima, pero no menos inquietante. ¿Wagner politizado? Sí, y más vivo cuanto más se aleja de santuarios y museos.


    El montaje, procedente de la Deutsche Staatsoper de Berlín, es de gran impacto visual, con una espectacular escenografía de Hans Schavernoch. La maquinaria escénica del Liceo funcionó a la perfección, con cambios de escena a la vista de extrema precisión. Sensacional, también, la iluminación de Franz Peter David, y menos convicente el vestuario diseñado por Reinhard Heinrich, voluntariamente estrafalario.


    Muy bien Bertrand de Billy, que dirigió con entusiasmo y esa sensación de estrenar zapatos que caracteriza a los directores que acaban de iniciarse en el opulento ciclo wagneriano: deslumbrados por la magia orquestal, olvidan que los zapatos nuevos son traicioneros y, a veces, aprietan donde menos esperas. La versión, fruto de ensayos exhaustivos, fue digna, aunque se notaba demasiada tensión en el foso y los nervios de la presión del estreno. Deberán equilibrar mejor sus fuerzas para no tapar las voces sin perder brillo orquestal. Tienen que domar los zapatos para caminar más sueltos y sin agobios por las aguas wagnerianas.


    El antológico Loge de Graham Clark se llevó los aplausos más sonoros. Su interpretación del sinuoso personaje es de las que no se olvidan. Estupendos Falk Struckmann -Wotan lírico de muchos kilates que tiene mucha tela que cortar en la próxima entrega de El anillo- y Kwanchul Youn, un Fasolt cantado con clase y recursos. Más tosco en su canto, pero certero en la definición del personaje, Günter von Kannen. Del resto de personajes masculinos, Matthias Hölle resultó un Fafner más convincente que el débil Donner de Wolfgang Rauch y el irregular Froh de Jeffrey Dowd, mientras que Francisco Vas salió más que airoso en su interpretación de Mime. De las voces femeninas, más irregulares, Lioba Braum como Fricka fue la más solvente, Elisabete Matos cumplió como Freia, sin brillo especial, y no pasaron de discretas Andrea Bönig (Erda sin relieve) y Cristina Obregón, Ana Ibarra y Francisca Beaumont, unas no siempre conjuntadas hijas del Rin.


    Mañana toca la La walkiria y la maquinaria liceístabien engrasada afrontará un reto mayúsculo. Que siga el espectáculo.


    

  


  
    Ni los dioses son para siempre


    La valkiria


    La valkiria De Richard Wagner. Intérpretes: Falk Struckmann / Peteris Eglitis, Deborah Polaski, Peter Seiffert, Linda Watson, Lioba Braun, Sabine Brohm, Annegeer Stumphius, Marisa Altmann-Althausen, Andrea Bönig, Heike Gierhardt, Mireia Pintó, Corinne Romijin y Francisca Beaumont. Orquesta del Liceo. Director musical: Bertrand de Billy. Director de escena: Harry Kupfer. Escenografía: Hans Schavernoch. Vestuario: Reinhard Heinrich. Iluminación: Manfred Voss. Producción de la Deutsche Staatsoper Unter den Linden de Berlín. Teatro del Liceo. Barcelona, 29 de mayo.


    


    Javier Pérez Senz


    | 31/05/2003 |


    El Liceo mantuvo un duro combate con La valkiria, la más popular y apasionada jornada de El anillo del nibelungo, un peso pesado del gran repertorio que impone respeto por sus dimensiones -casi cuatro horas de música- y su contundente pegada. En el primer acto salió victorioso un trío de voces absolutamente memorable, de los que triunfan, de verdad, en los mejores teatros del mundo. El tenor Peter Seiffert y la soprano Linda Watson formaron una vibrante pareja como Siegmund y Sigliende, él con un lirismo arrollador, un fraseo cálido y una musicalidad exquisita; ella con vigorosos acentos y gran solidez vocal. Valientes, con agudos brillantes y gran fuerza expresiva, encontraron un rival a su medida en el estupendo Hundig de Kwanchoul Youn. Al electrizante final del acto primero, el público correspondió con jubiloso entusiasmo.


    Se esperaba el mismo nivel vocal en el segundo acto con la entrada en combate de otras dos figuras de primerísimo nivel en la escena wagneriana: Deborah Polaski en el papel más importante para soprano dramática, Brünhilde, y Falk Struckman, de nuevo en la piel del dios Wotan tras su actuación, el pasado lunes, en El oro del Rin. Ella, cautelosa en su guerrera entrada, estuvo espléndida, por técnica, vigor y capacidad dramática a la hora de plasmar las emociones del personaje con un canto de poderoso efecto. No tuvo la misma suerte Struckman. Dotanto de nobleza y rabia reprimida -Wotan será un dios, pero su mujer, Fricka, le larga un autoritario sermón que le deja hecho unos zorros- cantó muy bien esos largos monólogos que aburren a los espectadores poco familiarizados con el estilo wagneriano.


    La arenga conyugal causó, además, un daño colateral que nos aguó la fiesta a todos: dejó fuera de combate a Struckman al acabar el segundo acto. Aquejado por una grave indisposición, tuvo que ser sustituido en el tercer acto por Peteris Eglitis, Wotan de guardia que salvó la función, cosa de agradecer, pero las pasó canutas. Salió con cierto empaque y, a pesar de su canto engolado y destemplado, parecía que iba a durar más, pero se desfondó a las primeras de cambio y acabó la función como pudo. Y es que ni los dioses son para siempre. Fue una pena, porque Wagner te lleva al cielo con el intenso, noble y hermoso canto del Wotan más humano y lírico, en una escena final en la que la belleza vocal y el cálido fraseo de Struckman podrían habernos emocionado intensamente.


    Como las interpretaciones políticas de poco sirven en esta jornada de El anillo, Harry Kupfer se concentró en la reflexión y los sentimientos de los personajes. Nada de espectaculares cambios de escena a la vista, como sucedía en El oro del Rin: en su lugar, un escenario sombrío, amenazador, en clima que ahoga las pasiones de unos personajes condenados por la rebeldía de sus actos. Sensacional la iluminación de Manfred Voss y muy acertado, en esta jornada, el vestuario diseñado por Reinhard Heinrich.


    En el foso las cosas no fueron tan redondas. Bertran de Billy dirigió muy bien el primer acto, con cierta premura y olfato dramático. Después vinieron caídas de tensión, pifias puntuales en los metales y un pulso demasiado irregular. Con todo, hay que aplaudir la buena actuación de las maderas y la cuerda, con un sonido más calido y redondo que de costumbre.


    Completaron el reparto la muy digna Fricka de Lioba Braum y un voluntarioso equipo de valkirias -la célebre cabalgata fue todo menos espectacular- movidas escénicamente con poco acierto. La primera entrega de la Tetralogía ha mostrado la eficacia escénica del Liceo, al máximo nivel, los progresos de la orquesta y algo que ya sabíamos todos: cada vez que montan una ópera de Wagner se aseguran un equipo vocal de máximo nivel internacional.


    

  


  
    Barenboim reclama la importancia de Wagner como revolucionario musical


    El director inicia sus actuaciones en el Real con El holandés errante


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 06/07/2003 |


    Vuelve Daniel Barenboim (Buenos Aires, 1942) a Madrid para predicar a Richard Wagner. Lo hace desde mañana, lunes, cuando el director y su compañía berlinesa, la de la Ópera Estatal, pongan en escena El holandés errante. Es el cuarto año que Barenboim acerca a Wagner al Teatro Real y no será el último: “Hay compositores, muy pocos, que han cambiado el curso de la historia musical. Uno es Bach; otro, Wagner”, dijo ayer el maestro.


    Fresco, veraniego, con chaqueta blanca, hablador, provocador, con energía contagiosa; vamos, como siempre, pletórico llega Daniel Barenboim a su temporada madrileña. Empieza mañana con su versión magnífica de El holandés errante, que hará cuatro días, el 7, 10, 13 y 15 de julio. Luego están los dos conciertos, con Schumann como protagonista y Beethoven y Mahler, de quien hará la Quinta Sinfonía, el día 12. Antes, el 9, tocará la Segunda Sinfonía de Schumann y el Concierto para piano y orquesta número cuatro de Beethoven. El día 15 será su despedida con una guinda especial: una sesión golfa, a las 23.30, con Pierrot Lunaire, de Schönberg.


    También tendrá tiempo para enseñanzas. Directores de orquesta, directores de escena españoles jóvenes, podrán verle trabajar de cerca. “Era algo que hacía falta. No sólo venir a Madrid para hacer espectáculos, sino para establecer una colaboración y un contacto con nuevos talentos”, dijo.


    Barenboim se despachó sobre todo en hora y media de conversación distendida. Sobre Wagner habló extensamente: “Tenía un egocentrismo que no le dejaba fijarse en nada más. Escribió cosas intolerables sobre los judíos, bien, pero como músico me interesa su mundo: las cosas que pensaba sobre la ejecución musical, el sonido, el fraseo... El conocimiento profundo del mundo wagneriano hace que el sentimiento armónico sea más dinámico”, dijo. “No es mi compositor favorito, pero reivindico su importancia histórica. Ésta no tiene por qué ir unida en un músico a su maestría, sino a que descubren fenómenos que otros pueden seguir”, afirmó Barenboim.


    Luego pasó a la política. A la Hoja de Ruta de Oriente Próximo, que le toca en el alma como judío: “El problema no es el terrorismo, es la ignorancia de los unos con respecto a los otros. Pero hay esperanza. El odio que se tienen no se basa en que saben el uno del otro, sino en el desconocimiento, así que cuando se conozcan, pues se puede arreglar el problema”.


    Pero no es en política donde debe actuar un músico, es en la espina dorsal de la sociedad. “No puedo contarlo todavía porque no hay nada fijado, pero estamos intentando crear un programa de educación musical para Palestina”, aseguró. Mientras, sigue con su West Eastern Divan, la orquesta de jóvenes israelíes y árabes que va a asentarse tres años en España. “Este año tenemos gira: Londres, Berlín y un país árabe que todavía no hemos confirmado”.


    También habló de la televisión y la música. “La música no es un fenómeno visual, por eso no funciona en la tele salvo para esos locos que ven conciertos hasta a las dos de la madrugada”. Y contó lo que piensa transmitir en su taller con jóvenes: “La música tiene dos caras. La del señor que llega a casa, se pone un whisky y la oye para olvidarse de todo y, la más interesante, la más útil, la que te permite aprender cómo es el ser humano”.


    

  


  
    La tregua por la sucesión de Wolfgang Wagner preside el inicio de Bayreuth


    El holandés errante, firmado por los jóvenes Marc Albrecht y Claus Guth, abre el festival


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 25/07/2003 |


    La era de la desnazificación de Bayreuth, iniciada por Wieland Wagner en 1951 y proseguida hasta hoy por su hermano Wolfgang, toca a su fin. Por primera vez en 50 años, ninguna puesta en escena de Wolfgang subirá al escenario de la verde colina: todo un síntoma. Pero las dudas surgen sobre quién y cómo capitaneará la nueva era de un festival que empieza este año con una tregua de los aspirantes al trono y un Holandés errante del que se responsabilizan dos jóvenes talentos, Marc Albrecht, a la batuta, y Claus Guth, en escena.


    La saga Wagner nada tiene que envidiar a la corte del dios Wotan en materia de rencillas y odios a muerte. El festival que inauguró Richard Wagner en 1876 con El anillo del nibelungo ha estado siempre bajo el férreo control de sus sucesores, quienes, además, tienen por costumbre ser longevos, lo que viene a complicar más las cosas. Primero fue el turno de su viuda Cósima, que sobrevivió al compositor 47 años. Se hizo cargo del festival hasta 1906, momento en que legó la dirección a su hijo Siegfried. Soltero recalcitrante, homosexual reconocido por diversos autores, Siegfried se casó a los 47 años con la inglesa Winifred Williams-Klindworth para atender a las sagradas leyes de la continuación de la estirpe. Murió en 1930 durante un ensayo de El ocaso de los dioses. Dicen que el ataque mortal le sobrevino justo cuando sonaba la marcha fúnebre por el héroe homónimo.


    Nueva viuda, pues, al frente de Bayreuth, viuda de armas tomar como ya lo fue su suegra: Winifred era una huérfana inglesa que había sido educada en los ambientes del férreo nacionalismo germánico. Gran admiradora de Hitler, a ella se debe en buena medida el Mein kampf, escrito por “tío Wolf” -así le llamaban los Wagner- en la prisión de Landberg con el papel y la tinta que ella le proporcionaba. Se ha llegado a especular con que Winifred fue amante del führer: en cualquier caso, le ocultó en Bayreuth a escondidas de su marido, según cuenta en sus memorias su deseheredada hija Friedelind. Todavía en 1975, cinco años antes de su muerte, Winifred declaraba ante la cámara de Syberberg que, de haber resucitado Hitler, ella le habría vuelto a acoger como un amigo.


    En 1951, el festival reemprendía liderado por Wieland y Wolfgang Wagner, encargados ahora de la “desnazificación” cuando pocos años atrás habían sido retratados sobre las rodillas de Hitler y poco más tarde luciendo uniformes nazis. Como director escénico, Wieland hizo una gran trabajo, devolviendo a sus esencias idealistas las obras de su abuelo. Falleció en 1966, cuando dio comienzo el reinado de Wolfgang.


    Los críticos han solido desdeñar a éste como creador, considerándole un epígono descafeinado de su hermano. Pero lo cierto es que Wolfgang ha acumulado otros méritos muy notables. Por ejemplo, haber abierto las puertas de Bayreuth a directores extranjeros y haber alentado producciones -las de Gotz Friederich, Patrice Chérau, Jean-Pierre Ponnelle y Harry Kupfer, entre otras- que a los guardianes de las esencias les parecieron simple y llana profanación. Wolfgang ha sido un personaje contradictorio: anticomunista acérrimo, consevador por naturaleza, todavía en los años cincuenta consideraba que el único error cometido por Hitler fue el trato dado a los judíos, según desvela en unas memorias su hijo Gottfried, quien naturalmente no se trata con su padre. Y, pese a ello, Wolfgang ha protagonizado una apertura de Bayreuth “por la izquierda” que nadie puede negar.


    Llegamos así a las crisis a tumba abierta por la sucesión al trono de hace un par de años. En liza están el citado Gottfried y su hermana Eva Wagner-Pasquier, ambos hijos de primer matrimonio de Wolfgang, y Nike Wagner, hija del primer matrimonio de Wieland. Estudiosos de la obra del bisabuelo, metidos desde hace años en sendas carreras teatrales, defienden una apertura de la programación que abarque las óperas excluidas expresamente de Bayreuth por Wagner -Rienzi, Las hadas, etcétera-, así como dar cabida en el festival a otros autores cercanos a Wagner. Wolfgang se muestra inflexible en este punto: su abuelo ciñó la programación del festival a diez únicos títulos y en eso ha seguido él. Su opción sucesoria era en primera instancia su segunda esposa, Gudrun, y luego a la hija de ambos, Katharina, que en la actualidad cuenta 25 años. La endogamia no cesa: ocurre que los estatutos de la fundación de Bayreuth reservan todavía un papel muy destacado a los herederos del compositor.


    Pero todas estas trifulcas familiares parecen haber entrado en una momentánea vía muerta. El estreno, hoy, de El holandés errante se produce sin que ninguna de las partes haya vuelto a la carga. Falsa paz: las herencias no la permiten.


    

  


  
    Bayreuth abre su festival con un brillante Holandés errante en clave psicoanalítica


    Éxito rotundo de la propuesta escénica de Guth y la cuidada dirección musical de Albrecht


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 26/07/2003 |


    Ni rencillas familiares por la sucesión ni nada. Cuando la engrasada maquinaria artística de Bayreuth se pone a funcionar, lo demás debe pasar a segundo término. La espectacular puesta en escena de El holandés errante de Claus Guth, en clave de psicodrama y a la vez de homenaje al cine, y la intimista y perfectamente sincronizada dirección musical de Marc Albrecht, junto con un adecuado reparto de voces, cosechó en la apertura del festival un éxito sin fisuras: apenas algún abucheo aislado, pronto acallado por una mayoría encandilada.


    La inauguración del Festival de Bayreuth se saldó con una mayoría del público encandilado tras dos horas y media de buena música y de buen teatro, sin entreactos y con un calor asfixiante. El clima depresivo creado por las disputas sucesorias en la dirección del festival no podía encontrar mejor prozac que un éxito absoluto en el plano artístico.


    Más allá de los problemas políticos, la máquina Bayreuth sigue funcionando a pleno rendimiento. En primer lugar por la demanda que sigue superando de forma apabullante a la oferta: de las 464.985 peticiones de entradas de este año, sólo 53.900 (más del 11%) verán satisfecho el deseo de asistir a alguna de las representaciones en el templo wagneriano hasta el 28 de agosto. Y en segundo, por el dinero que no falta en este festival, pese a la rebaja en las subvenciones de un 18% impuestas hace un par de años que levantaron ampollas.


    El presupuesto actual para un mes de actuaciones ronda los 13 millones de euros, de los cuales el 36% corre a cargo, por tercios, de tres administraciones: el Gobierno federal, el land de Baviera y el municipio de Bayreuth, una ciudad de poco más de 70.000 habitantes. El resto lo cubren los patrocinadores y la venta de entradas, las cuales, por fidelidad expresa a Wagner, siguen manteniéndose a precios razonables: oscilan entre los 183 euros la más cara y los 10,50 las de visibilidad limitada (5,50 las completamente ciegas, pero con la recepción del sonido Bayreuth asegurada). Eso sí, conseguirlas es toda una hazaña: un aficionado barcelonés lleva una década solicitándolas y su fidelidad todavía aguarda la recompensa.


    El estreno de ayer es un síntoma más de que la era de posguerra, inaugurada en 1951 por los hermanos Wieland y Wolfgang Wagner, está a punto de concluir, si es que no ha concluido ya, pese a la permanencia del segundo, con casi 84 años, en el puesto de director único tras la temprana desaparición de Wieland en 1966. El hecho de que la programación de ahora, por primera vez en 50 años, no incluya ningún montaje dirigido por un Wagner se interpreta como un inicio de retirada de Wolfgang. “Mi actividad como director escénico de Bayreuth es cosa del pasado, ahora sólo soy director del festival y mi principal tarea es buscar nuevos talentos. Lo más importante es que Bayreuth siga estando en la vanguardia”, declaraba en una entrevista con Der Spiegel publicada este mes.


    Pese al temprano rechazo por parte de la crítica, Wolfgang Wagner ha montado en Bayreuth, en su medio siglo de reinado, todas la obras de su abuelo en dos ocasiones, menos Tristán y Tannhäuser, que ha estrenado en una sola ocasión. En la apertura del festival de 2001 se vio su último trabajo, Los maestros cantores, programado también el año pasado. Temiendo el abucheo, a la hora de los saludos se mezcló entre los cantantes. Sólo cuando se percató de que no se producía ningún rechazo se decidió a adelantarse para recoger el aplauso individualizado.


    Wolfgang Wagner, como él mismo dice, sigue siendo sólo el director general, pero a nadie se le escapa que lo es con la activa oposición de parte de la fundación del festival, que en marzo de 2001 trató de imponerle a su hija Eva Wagner-Pasquier. La operación no resultó. Ahora se ha llegado a una situación de compromiso con Klaus Schultz, un personaje ajeno a la familia y que de hecho es que el que se está encargando de las contrataciones de las próximas temporadas, aunque en el programa oficial figura sólo como “colaborador free-lance”. “Fue una idea mía [de incluir a Schultz en la dirección], tras no haber llegado a ningún acuerdo sensato


    [con la fundación para nombrar al sucesor]”, matizaba en la entrevista a Der Spiegel citada. Y ayer añadía, en declaraciones al diario local Norbayerischer Kurier: “El acuerdo se ha tomado por si a mí me ocurriera algo, en cuyo caso tendría que encargarse de que el festival procediera por los caminos previstos”.


    Cuáles serán estos caminos está por ver. Al margen de las rencillas de familia, hay un debate de fondo que antes o después deberá resolverse: la apertura del repertorio del festival a otras óperas de Wagner e incluso a otros compositores, influidos o que influyeron en él. Wolfgang Wagner se ha mantenido fiel al dictado de su abuelo, quien consideró dignos de Bayreuth sólo 10 títulos, a partir de El holandés errante, que es cuando Wagner, según escribió en Una comunicación a mis amigos, sintió que iniciaba su etapa de poeta y dejaba atrás la de mero “fabricante de libretos”. Tan rotunda descalificación de la producción anterior ha dejado fuera de la verde colina, durante un siglo y cuarto, obras de gran interés, hoy tranquilamente programadas por muchos teatros, como Rienzi, Las hadas o La prohibición de amar.


    El legado de Wagner es ciertamente de muy difícil administración. Él dejó muy claro cómo quería que se llevaran las cosas, pero la historia irremediablemente ha pasado por encima. Las estrechas relaciones de sus sucesores con Adolf Hitler obligaron a una primera traición, a partir de 1951, que pasaba por una profunda renovación de los montajes, por más que el compositor hubiera dejado perfectamente detalladas las escenografías que deseaba para sus obras.


    Hoy, una segunda renovación parece inevitable: la de considerar esta herencia como motor de nueva cultura y no sólo como culto a la memoria. Eso sólo puede conseguirse de forma crítica, aceptando que si Wagner fue un compositor extraordinario, no pasó de ser un poeta menor y un director de teatro ceñido a su tiempo. Valorarle en toda su complejidad sólo puede pasar por considerar la “obra de arte total” que él teorizó como hija del idealismo romántico. En cambio cabe atribuirle un mérito mucho mayor: el de haber abierto las puertas a la Zukunftmusik, la música del porvenir. No la que él imaginó, ciertamente, sino otra sobre la que influyó a partir de Tristán de manera definitiva. Contrariamente a lo que cierta vieja guardia todavía pueda pensar, un Moisés y Aarón en Bayreuth acaso constituiría el más generoso homenaje que podría tributarse al maestro Richard Wagner en la actualidad.


    

  


  
    ‘Sentir’ a Richard Wagner


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 28/07/2003 |


    En el prólogo de la traducción francesa de las memorias de Friedelind Wagner (Nuit sur Bayreuth, Mémoire du Livre, 2001) -Friedelind, que falleció en 1991, fue la hermana disidente del actual director del Festival de Bayreuth, Wolfgang Wagner, refugiada en 1944 en Estados Unidos gracias a la ayuda de su segundo padre, el célebre director de orquesta italiano Arturo Toscanini-, escribe con agudeza el crítico Pierre Flinois que Bayreuth sigue constituyendo una confusión irresuelta entre Obra, Familia y Nación: “Todo se mezcla, tras cinco cuartos de siglo, en la zarabanda siempre reactivada de la lucha por el poder”.


    El pasado sábado se convocó en el Festpielhaus la tradicional rueda de prensa, oficiada por el patriarca vitalicio Wolfgang Wagner. Fue una exhibición completa de esa confusión. El director, que a sus casi 84 años se mueve con energía aunque habla con la respiración entrecortada, es el patrón absoluto y lo volvió a demostrar otorgando los turnos de palabra y apostillando cuantas preguntas y respuestas le venían en gana.


    Hubo un momento en que se puso a contestar él una pregunta dirigida a Adrienne Dugger, la soprano norteamericana que ha encarnado el papel de Senta en El holandés errante que ha inaugurado esta edición del festival. Ante la hilaridad general, comprendió su error y, dirigiéndose a la cantante, le autorizó: “Puede usted expresarse en inglés”. Ésa y una pregunta laudatoria en francés, prontamente traducida al alemán, fue toda la concesión permitida a otras lenguas.


    Por lo demás, nada nuevo. Gracias a Carmen Valero, corresponsal de la agencia Efe, este enviado especial ha podido saber que, “como empresario y guardián de Wagner”, Wolfgang se ha sentido hondamente satisfecho con la producción de El holandés errante y que no considera necesario que los directores de escena deban saber leer música: “Hay directores de orquesta que no sienten a Wagner, realizadores que no leen partituras y escenifican maravillosamente a Wagner y desde luego hay un público como el que viene cada año a Bayreuth que no sé si lee notas musicales, pero sí las siente”.


    Así pues, Bayreuth es un festival de habla alemana al que se acude para “sentir” a Richard Wagner. El público que asiste a este primer turno de representaciones es, en efecto, mayoritariamente alemán y “siente” a Wagner a la alemana: aplaudió más al Tannhäuser del sábado que al Holandés errante del viernes, cuando este último supera infinitamente en calidad al primero.


    ¿Por qué? Pues porque Tannhäuser es una ópera mucho más querida por este público, especialmente por los coros, que son de una belleza infinita y que fueron interpretados con una atención al matiz que difícilmente cabe escuchar en otros lugares. Y también porque al frente de la orquesta se hallaba un berlinés que ya cabe considerar de casa, de la casa Bayreuth: Christian Thielemann. Bendecido por el astro Karajan -fue asistente suyo a los 17 años-, debutó en el Festspielhaus en 2000 con Los maestros cantores con dirección de escena de Wolfgang Wagner, en 2001 añadió Parsifal y al año siguiente Tannhäuser, que ahora ha repetido.


    Pero lo más importante es que ya le ha sido adjudicada la nueva producción de la Tetralogía que subirá a escena en 2006 y de la que escénicamente se responsabilizará el cinesta danés Lars von Trier, nuevo en materia teatral (pero hay que confiar en el proverbial olfato del viejo Wolfgang Wagner para estos menesteres).


    Coros y Thielemann fueron, pues, lo mejor de la noche. El director de orquesta llevó un primer acto pausado que contrastó con el juvenil y bien proporcionado arrebato del segundo: el concurso poético de los caballeros del Wartburg fue llevado como un puro estallido de vida. Menores plácemes merece sin duda el reparto vocal: una Venus insuficiente (Barbara Schneider-Hofstter) y un Tannhäuser de los que hacen sufrir (Glenn Winslade). Mejor, sin deslumbrar, Elisabeth (Ricarda Merbeth) y especialmente bien el Wolfram de Roman Trekel y el Landgrave de Kwangchul Youn (muy aplaudido).


    Puesta en escena de Philippe Arlaud lamentable, a base de supuestas moderneces combinadas con un vestuario de juzgado de guardia. Y, sin embargo, para el público alemán, las desventuras del bardo Tannhäuser siempre tendrán un lugar en sus corazones. Las “sienten”, como dice Wolfgan Wagner.


    

  


  
    El Festival de Bayreuth se aferra a su tradición sin limitar la modernidad


    El encuentro wagneriano alterna sus incómodas costumbres con radicales apuestas escénicas


    Agustí Fancelli,


    Bayreuth | 30/07/2003 |


    Bayreuth sigue teniendo un estatuto aparte en el panorama de los festivales musicales europeos. El público que cada tarde se encamina hacia la verde colina lo hace con recogimiento, a pie o en transporte público. Nada de limusinas o de autocares en los que se sirve champán francés como en Salzburgo. Al Festpielhaus no se acude a hacer el zángano, sino a cumplir con un precepto musical, aunque haya que hacer frente a una legendaria incomodidad en un teatro que conserva sus costumbres mezclándolas con radicales apuestas.


    La inauguración del festival, el pasado viernes, constituyó una leve excepción a la norma. Una vistosa aglomeración de Mercedes, Audi y BMW, todos último modelo, daban cuenta de la excepcionalidad. Eran los vehículos de las autoridades locales, de algún político, como el ex ministro de Exteriores Hans-Dietrich Genscher, y algún patrón de la televisión. Al acabar la representación de El holandés errante todos ellos abandonaron ordenadamente el teatro. Varios centenares de personas, dispuestas en perfecto semicírculo, les vieron desfilar sin pronunciar palabra.


    En cuanto a la espartanidad del teatro, se da sumisamente por buena, porque fue obra del propio Richard Wagner, el cual tomó parte muy activa en la elaboración de los planos del arquitecto Otto Brückwald. Wagner exigía la máxima concentración para escuchar su obra. Las zonas de descanso de los teatros a la italiana le parecían zonas de lesa mundanidad. Así pues, al salir de la sala, atravesados unos breves pasillos, uno se encuentra directamente en el exterior: un parque bellísimo de tilos, castaños y parterres floridos, con los bustos de Wagner y Cósima estratégicamente colocados. Un espacio que invita a la preparación espiritual, como él pretendía, desde las cuatro, en que empiezan las representaciones, hasta la noche.


    Lo malo es cuando llueve: entonces hay que arreglárselas como uno pueda, pues como edificio anexo sólo hay un restaurante que se pone de bote en bote y que sirve a la vez de sala para las ruedas de prensa y de local de ensayos para la orquesta.


    El tema del aire acondicionado es una vieja cuestión bayreuthiana en la que Wolfgang Wagner se ha salido siempre con la suya, como en todo lo demás: ni nombrarlo. Hay aficionados que recuerdan un Parsifal a 32º de temperatura ambiente. Pues ni por ésas. La organización sigue con el peregrino sistema de regar el tejado de zinc poco antes de las representaciones para refrescar el ambiente. ¿No se ha hecho toda la vida así? Y antes la gente se destapaba menos.


    Al calor hay que añadirle la sensación de agobio. Las filas de butacas están dispuestas sin pasillo central y mantienen una distancia tan mínima entre ellas que un espectador se ve obligado a levantarse para que otro pueda encontrar acomodo. Además, durante las representaciones, las salidas laterales se cierran con llave por unas imponentes celadoras.


    En el otro lado de la balanza hay que poner el extraordinario nivel artístico de las producciones, permitido por los fabulosos recursos técnicos del teatro y por una gestión de gran competencia, a pesar de las críticas. La visión se centra en el escenario, pero el público no ve a los músicos: una concha que cubre toda la base del proscenio se lo impide. Se trata de una solución brillantísima debida al propio Wagner para que la orquesta pueda tocar a sus anchas, sin miedo a tapar las voces. Y pueda hacerlo, cosa importante, en mangas de camisa: en el estreno de El holandés, contra lo que es habitual, el director de escena Claus Guth hizo salir a saludar a los músicos y algunos iban en pantalón corto. El inigualado “sonido Bayreuth” es consecuencia de esta disposición: un sonido con rígido copyright, pues una vez que en Múnich quiso construirse un teatro de similares características la inciativa topó con un rudo pleito de Cósima.


    Finalmente está el sistema de trabajo. Los artistas, así se hunda el mundo, tienen que estar en Bayreuth a finales de junio para los ensayos, sin compromisos hasta el 28 de agosto, que es cuando concluye. A lo largo de más 50 años de mando, Wolfgang Wagner ha tenido numerosos enfrentamientos con músicos que no aceptaban tan draconiano régimen de trabajo, entre otros con Daniel Barenboim, Waltraud Meier o Plácido Domingo, que han jurado no pisar Bayreuth mientras el anciano director siga.


    Un Wotan mafioso


    | 30/07/2003 |


    Está en marcha la primera parte de El anillo del nibelungo, según la puesta en escena de Jürgen Flimm estrenada en 2000 y la dirección de Adam Fischer, tras la súbita y lamentada desaparición de Giuseppe Sinopoli. El domingo subió a escena El oro del Rhin, y el lunes, La valquiria. Ayer fue día de descanso, hoy le toca el turno a Siegfried, y el viernes, a El ocaso de los dioses. Más de diez horas de música en total: las voces necesitan dosificarse para afrontarlas, de ahí los días vacantes.


    Flimm no se anda por las ramas. Convierte a Wotan, el Júpiter alemán, en un constructor mafioso y violento que no duda en tejer toda suerte de triquiñuelas para lograr hospedar a su familia en el Walhalla, un pretencioso rascacielos corporativo. Tras los 136 míticos compases sobre el acorde de mi bemol mayor -la tonalidad masónica- de la obertura, se abre la escena sobre los fondos del Rhin, a los que el nibelungo Alberich desciende... ¡en ascensor! Todo es posible: la diosa Fricka, esposa de Alberich, aparece, con bayeta y bolsa de basura, limpiando los restos de una farra del marido; Loge es un picapleitos cocainómano sin escrúpulos...


    Habrá que esperar al Ocaso para valorar el sentido global del montaje. Pero lo visto y escuchado hasta ahora permite corroborar que la mezcla de tradición y osadía sigue con buena salud en Bayreuth.


    

  


  
    VIAJE: Hotel laberinto para amantes de Wagner


    Marcos Baeza


    | 16/08/2003 |


    El hotel Pflaums Posthotel Pegnitz no tiene dos habitaciones iguales. Cada estancia, cada pasillo y cada vestíbulo están decorados de forma diferente. Antigüedades y obras de arte contemporáneo (con una Marilyn Monroe de Andy Warhol como emblema); estilos clásicos, vanguardistas y un aire psicodélico, más todo tipo de juegos de luces, sombras y colores conviven entre sus paredes de arquitectura laberíntica para ofrecer al visitante una mezcla que puede abrumar, fascinar o repeler, pero que no deja indiferente.


    En Pegnitz, una tranquila localidad del sur de Alemania cercana a Suiza, se encuentra el Pflaums Posthotel Pegnitz, también conocido como PPP. Uno de los hoteles más sorprendentes del mundo. Un pequeño establecimiento frecuentado por artistas, empresarios y amantes de la ópera, en el que es fácil encontrar un tapiz del siglo XV junto a un óleo abstracto, una exposición de pop-art en mitad de la escalera o una cueva oscura iluminada por tiras de neones donde está ubicado el jacuzzi. El hilo musical emite piezas de Wagner y otros compositores alemanes.


    Andreas Pflaum, gerente, maître y responsable de comunicación, y su hermano Hermann, chef, han logrado convertir la posada de sus antepasados en un impactante hotel que combina diseño, arte y música para seducir a sus huéspedes. Otro hermano, Heinrich, supervisa las renovaciones arquitectónicas. El establecimiento data de 1707 y ha sido regentado por 11 generaciones de la familia Pflaum. Y junto al Morgan de Nueva York es, aparte de uno de los hoteles de diseño pioneros, el fundador del club de calidad de hoteles de diseño.


    El PPP conserva intactas habitaciones de hace 200 años, aposentos donde descansaron Napoleón o Wagner. Pero también ofrece dependencias ultramodernas, decoradas con cristal, metal y diodos luminosos. Cada una de sus 50 habitaciones es única: están dedicadas a diferentes épocas y creadores y diseñadores del siglo XX (Andy Warhol, Morantini, Dorothy Hafner, Dirk Obliers, Laura Ashley...).


    El afán de los responsables por ofrecer algo irrepetible alcanza su máxima expresión en las suites, por donde han pasado personajes como John Travolta, Plácido Domingo, Pavarotti o Bill Clinton. Expo, de estilo moderno y materiales cálidos con madera abundante; Bacchanal, que recrea la psicodelia de los años sesenta; Venus in Blue, futurista y con predominio de tonos azules, y Maestro, que funde varios estilos y supera los 100 metros cuadrados, son algunas de las más llamativas. Los precios no son prohibitivos (hay habitaciones de uso individual a partir de 75 euros y suites desde 200) y permiten disfrutar de sus dependencias a un amplio número de clientes.


    La proximidad con la ciudad de Bayreuth, donde todos los veranos se celebra el festival de ópera dedicado a Wagner (del 25 de julio al 28 de agosto), ha convertido el PPP en un centro de peregrinación para los amantes de la ópera. Y los hermanos Pflaum, entusiastas de la música clásica, fomentan esta relación: regalan entradas y ofrecen promociones especiales durante las semanas del festival. El restaurante, de atmósfera clásica y con varios tipos de menús; las instalaciones del spa, con piscina climatizada, gimnasio, sauna, jacuzzi y servicios terapéuticos, y los campos de golf en los alrededores completan la oferta del hotel.


    Pflaums Posthotel Pegnitz

    Nuernberger Strasse, 12-16. Pegnitz (Alemania). 0049 9241 7250 y www.ppp.com. 50 habitaciones; 25 dobles y 25

  


  
    Richard Wagner, a ritmo cubano


    El productor germano-americano Ben Lierhouse quiere recrear la música de Wagner con músicos populares de diferentes latitudes. Su primera entrega es Parsifal goes La Habana, donde las partituras wagnerianas renacen en clave de jazz cubano. Está a punto de publicarse Tristan meets Isolde in Harlem, en clave de blues, soul y gospel, y acaba de mezclar el tercer capítulo, Siegfried’s olé in Spain: Wagner por peteneras.


    Diego A. Manrique


    | 06/09/2003 |


    Ciento veinte años después de su muerte, Richard Wagner sigue siendo una montaña intimidante, un Everest sólo para iniciados y valientes. Pocos músicos ajenos a su universo sonoro han intentado escalarlo. La estrepitosa orquesta de Stan Kenton probó en 1964, con el disco Kenton/Wagner. Otro estadounidense, el pianista Uri Caine, lanzó Wagner e Venezia en 1997. Pero hasta Caine se mostró reverente: con Wagner, nada de introducir los sonidos de giradiscos y otras modernidades que aparecen en sus lecturas de Mahler o Bach.


    Ben Lierhouse también sabía que con Wagner no se juega impunemente. El productor germano-americano había llegado a Cuba atraído por su potencial musical y se encontró con un paraíso destartalado. Así, se empeñó en reemplazar los destartalados pianos de teatros y conservatorios que se desintegraban en condiciones tropicales: consiguió que Steinway hiciera sustanciales descuentos al Gobierno cubano por la compra de siete de sus mejores instrumentos, aparte de que donara otros tantos pianos y estableciera becas para estudiantes destacados.


    En 1999, Lierhouse estaba en la pausa de una grabación con la Sinfónica de Matanzas y la conversación derivó hacia Richard Wagner: los músicos cubanos conocían y apreciaban al gigante de Leipzig. Al día siguiente, Lierhouse llevó una de sus grabaciones wagnerianas favoritas, con la batuta de Barenboim. Estaban escuchándola con recogimiento cuando, por sorpresa, un percusionista de visita por el estudio empezó a sumar su instrumento a la enlatada masa orquestal. Y encajaba. “Hasta los músicos clásicos cubanos se quedaron asombrados”, recuerda Ben.


    Había un notable precedente. Ocurrió en Santiago de Cuba, “en el tiempo de la colonia”, allá por 1890. El cónsul alemán ofreció una fiesta en su residencia. El hombre era melómano, amaba a Wagner -que había muerto en Venecia siete años antes- y deleitó a la concurrencia santiaguera tocando al piano fragmentos de Tannhaüser. Entre los asistentes, el más impresionado fue Sindo Garay, 23 años y futuro padre fundador de la trova oriental. A los pocos días, Garay se presentó ante el cónsul con una partitura: había compuesto una pieza bajo el influjo wagneriano, que tituló Germania.


    Otro asunto era desarrollar aquella misteriosa afinidad. Lierhouse seleccionó oberturas, coros y motivos wagnerianos aptos para el mestizaje, pero sabía que necesitaba como catalizador a un músico de alto nivel y profundas raíces antillanas. Hasta que se topó con Ramón Valle, pianista cubano afincado en Amsterdam, habitual del circuito del jazz europeo. “Su primera reacción fue echarse las manos a la cabeza. Luego, tras la escucha de los fragmentos, se le iluminó la cara y dijo que sí, que podía intentarse. Más o menos, lo mismo me ha ocurrido cuando he presentado el proyecto por otras latitudes”.


    Tras ensayar en Amsterdam, la tropa de Ramón Valle se trasladó a Cuba, donde se sumaron numerosos músicos -especialmente, percusionistas- y vocalistas. En Abdala, el estudio habanero, al repertorio wagneriano le crecieron apéndices de bolero, son, danzonete, rumba afrocubana.


    La magia de la síntesis y la infiltración: a partir de Tres golpes, de Ignacio Cervantes, se desemboca en El ocaso de los dioses; con igual naturalidad, un tema de Siegfried se metamorfosea en El manisero. Tras las sesiones cubanas, Lierhouse añadió en Hamburgo primorosos arreglos orquestales.


    Parsifal goes La Habana ya salió en Alemania, Austria y otros países de fuerte cultura wagneriana. En todos, Ben ha encontrado la acogida esperada: “Si lees las críticas de los compradores de amazon.de, el sentimiento general es ‘ya era hora de liberar a Wagner’. Fuera de Alemania, resulta difícil de entender la hegemonía de Wagner: no hay ningún compositor que tenga un entramado semejante de sociedades dedicadas a la defensa de su arte. Pero encuentras círculos wagnerianos que parecen sectas, donde hueles incluso el aroma del nazismo aristocrático. Deben estar horrorizados de Parsifal goes La Habana -¡negros tocando al Maestro!- y no han respondido a mis aproximaciones. Creo que urgía sacar a Wagner de Bayreuth, permitirle que respirara nuevos aires».


    La apuesta del Ben Lierhouse


    Project por universalizar Wagner no se detiene en Cuba: está a punto de publicarse Tristan meets Isolde in Harlem, donde los intrusos son el blues, el soul y el gospel, con Randy Crawford como invitada vocal. Estos días, Lierhouse acaba de mezclar el tercer capítulo, Siegfried’s olé in Spain, que ha sido fuente de sorpresas: “Inicialmente, la idea era aproximar Wagner al flamenco, para lo que contaba con un guitarrista tan excepcional como Gerardo Núñez. Pero, en compañía del pianista Pepe Rivero Rodríguez, vimos que la jota o la muñeira, músicas de otras zonas de España, también funcionaban. Y se sumaron músicos como Jerry González o Bobby Martínez, que entendieron perfectamente la idea”.


    Lierhouse ha descubierto en España una extraordinaria reserva de instrumentistas “a los que no se está grabando o se está grabando de forma equivocada. Un local como el Café Berlín, que tantos problemas tiene con las autoridades madrileñas, sería un lujo para cualquier ciudad europea. Antes de pasar al cuarto disco wagneriano -puede que se haga en Brasil-, me gustaría producir unos discos que documenten parte de lo que está pasando ahora mismo en Madrid”.


    Ben Lierhouse Project: Parsifal goes La Habana (Gateway4M) está distribuido en España por Nuevos Medios.


    

  


  
    Un disco reinterpreta la música de Wagner a través de los sonidos cubanos


    Margot Molina,


    Sevilla | 25/10/2003 |


    El productor alemán Ben Lierhouse y la cantante chilena de origen español Dolores García han embarcado a Richard Wagner en un viaje de aventuras que comienza en Cuba y tiene paradas en España, Estados Unidos, Irlanda, Brasil y Francia entre otros destinos.


    El proyecto se presentó ayer en el Palacio de Congresos y Exposiciones de Sevilla dentro del Womex 2003, el festival de músicas del mundo que se celebra hasta mañana, y consiste en reinterpretaciones de las óperas de Wagner por músicos de distintos países.


    “Hasta ahora Wagner ha sido patrimonio de una élite, pero hay mucha gente que conoce y tararea sus melodías sin saber que él las compuso. La gente se casa con el himno nupcial de Wagner, pero no lo sabe. Compuso canciones que son muy melódicas, pero el público mayoritario no está dispuesto a oír una ópera de tres horas. Así que nosotros nos propusimos sacar a Wagner de su aislamiento”, comentó ayer en Sevilla el productor Ben Lierhouse.


    Parsífal goes La Habana es el título del primer compacto del proyecto, el que se presenta en Sevilla, y está grabado en 1999 con la Sinfónica de Matanzas. Las composiciones del siglo XIX del cubano Ignacio Cervantes y la música popular se han mezclado con las notas de Wagner en este disco publicado por Gateway4M. El pianista de jazz Ramón Valle, el guitarrista clásico Ángel García Arnes, el tresero Jesús Hernández y el percusionista Armando Vidal forman parte del elenco cubano que ha hecho suya la música de Wagner.


    “El mercado de la música clásica necesita nuevas ideas y por eso hemos puesto en marcha este proyecto que, de momento, incluye la visita de Wagner a una docena de países con músicas muy especiales”, apunta Lierhouse.


    “La próxima visita de Wagner es España. Ya está grabado con músico muy buenos, especialmente el guitarrista Gerardo Núñez -saldrá el próximo enero-. En Siegfried’s olé in Sevilla hemos partido de composiciones de Albéniz y Granados”, agrega Dolores García, quien además de coproductora es cantante e interviene en todas las producciones.


    

  


  
    Decker y Schneider definen Sigfrido como la parte irónica del ‘anillo’ wagneriano


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 02/12/2003 |


    Hay broma, ironía, juego... En Sigfrido está el momento más relajado de la obra mayúscula wagneriana. “Es la única ocasión en El anillo del Nibelungo en que la comedia se mezcla con la tragedia”, asegura Willy Decker, director de escena de la tetralogía que se ha hecho durante tres años en el Teatro Real de Madrid y que se cierra esta temporada con la parte que se estrena hoy y con El ocaso de los dioses, que se verá el próximo febrero. Peter Schneider, director musical, está de acuerdo con Decker: “La tetralogía está concebida como una sinfonía. Y este tercer movimiento es el scherzo (la broma)”.


    Vuelve Richard Wagner al Teatro Real de Madrid hoy a manos de Willy Decker, que se presentó por primera vez ayer en Madrid como responsable de este Anillo hecho en colaboración con la Ópera de Dresde y de Peter Schneider, director de impronta y origen alemán, como Decker, al que repele que mezclen al compositor con las huellas sangrientas del nacionalismo alemán.


    “Wagner era un revolucionario”, contaban los dos al unísono en una rueda de prensa. Y todavía difícil de interpretar, de descifrar. “El anillo del Nibelungo es complicado, tiene muchas lecturas porque es un mito y una utopía”, dijo Decker. “Las lecturas que cada uno hace de esta obra se pueden enriquecer constantemente con la experiencia”, aseguró Schneider.


    Ellos hacen lo posible por dar su versión de manera sencilla, limpia de símbolos y hojarascas que estorben la comprensión, en una gran representación del teatro del cosmos, del teatro dentro del teatro, una concepción que es “idea de Schopenhauer”, como apunta Decker sobre uno de los grandes inspiradores filosóficos de El anillo. Por ese lugar desfilan dioses con dudas, gigantes, esclavos, maldiciones, ambiciones, buenos salvajes destinados a ser el hombre del futuro, justo lo que es Sigfrido...


    Oso de peluche


    Una de las complicaciones de esta parte de la tetralogía, justamente, es el elemento humorístico que introduce Wagner. “El diálogo entre Sigfrido y el caminante, Wagner lo define como dueto de bufos, hay momentos de risa y sonrisa y hay que mostrarlos”, afirma Schneider. Pero si no es fácil en la música, donde hay poco lugar para las variaciones, es tremendamente más difícil en la escena, precisamente por contar con toda la libertad. “Wagner prevé un primer acto en que Sigfrido llega con un oso. Eso es mucho riesgo, Schneider lo ha visto y es un fiasco porque todo el mundo se fija en qué hace el oso no en la acción. Yo lo sustituyo por uno de peluche, así ironizo con ello”, asegura Decker.


    Son dilemas que resolver por el espectador para esta entrega de El anillo que se verá hasta el 23 de diciembre con Stig Andersen como Sigfrido, Wolfgang Ablinger-Sperrhacke, Alan Titus, Hanna Schwarz y Luana DeVol, entre otros, en los papeles principales.


    

  


  
    Pasiones distantes


    Sigfrido


    Sigfrido De Richard Wagner. Director musical: Peter Schneider. Director de escena: Willy Decker. Con Stig Andersen, Wolfgang Ablinger-Sperrhacke, Alan Titus, Hartmut Welker, Jyrki Korhonen, Hanna Schwarz, Luana DeVol y Olatz Saitúa. Orquesta Sinfónica de Madrid. Coproducción con la Ópera de Dresde. Teatro Real, Madrid, 2 de diciembre.


    


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 04/12/2003 |


    La tercera entrega de la tetralogía wagneriana suele suscitar casi siempre en todos los teatros más problemas que sus compañeras de viaje. En Madrid no fue una excepción. En la representación de anteayer en el Real hubo de todo, desde momentos magistrales como el comienzo del tercer acto con el diálogo de Hanna Schwarz y Alan Titus, en una atmósfera escénica evocadora, hasta situaciones francamente desafortunadas como la actuación de la orquesta en todo el primer acto. Pero, en fin, vayamos por partes.


    Para su estupenda iniciativa de afrontar el festival escénico con El anillo del Nibelungo, el Real se embarcó en una nueva producción con un teatro histórico de resonancias tan wagnerianas como el de Dresde. La elección de Willy Decker era, a priori, una garantía (recuérdese su magnífico Peter Grimes, en la primera temporada) para presentar un título de siempre con una sensibilidad cercana al tiempo que vivimos.


    Es prematuro opinar sobre un trabajo sin conocer su totalidad, pero en Sigfrido se acentúan, al menos, cuatro aspectos: la metáfora paralela del teatro dentro del teatro, la estructura de cuento juvenil, la componente didáctica y la sugerencia pictórica del tratamiento con referencias a artistas como Picasso (el dragón), Klee (la cueva-teatro de la Envidia) o Magritte (a partir del final del segundo acto y, sobre todo, en el tercero).


    Willy Decker maneja esos elementos con una mirada irónica (el héroe aparece, por ejemplo, con un osito de peluche), con un imponente trabajo en la definición teatral de los personajes y con un alto sentido creativo (y explicativo) sin alterar los valores mitológicos esenciales del drama. Hace una recreación sin ideología añadida y con una estética al menos ingeniosa.


    Emociones con cuentagotas


    Necesita, en cualquier caso, de las emociones musicales, y éstas llegaron con cuentagotas. La orquesta no tuvo su día y la dirección de Peter Schneider fue, como mínimo, de trazo grueso, sin el aliento poético que Wagner demanda.


    En cuanto a las voces, destacaron las de Schwarz por su intensidad dramática y la de Titus por su elegancia. También las de Welker, como Alberich, o Abliger-Sperrhacke, como Mime, se movieron con consistencia y no desentonaron las dos mujeres. Andersen no pudo en los pasajes más heroicos con el personaje de Sigfrido y el magnífico dúo final de Brunilda y Sigfrido pasó bastante inadvertido. En líneas generales, el reparto era correcto, pero no traspasó el umbral de las emociones.


    El público recibió la representación con frialdad. Hubo deserciones después del segundo acto y estampida antes de los aplausos. Incluso los abucheos para el equipo escénico fueron desganados, una especie de bronca descafeinada. Si la ópera no levanta pasiones (a favor o en contra, eso es otra historia), mala cosa. El esfuerzo desplegado merecía, en cualquier caso, un mayor reconocimiento.


    

  


  
    La escalera fabulosa


    Festival de Bayreuth


    Agustí Fancelli


    Bayreuth | 27/07/2003 |


    Si el Tristán e Isolda del malogrado Jean-Pierre Ponnelle ha pasado a la historia de Bayreuth como “el Tristán del árbol” -ése era el elemento simbólico que se imponía en el montaje-, El holandés errante de Claus Guth, que inauguró anteanoche la edición de este año del festival, está llamado a ser recordado como “el Holandés de la escalera”. Una escalera imponente de 40 peldaños, volada sobre un cuarto de elipse, con apeo generoso, un breve descansillo central y una barandilla de austeros de hierro con pasamanos en madera. Por la escalera de Guth, situada en una mansión noble con decoración vagamente años cincuenta, suben y bajan los sueños de Senta: los de la niña y los de la mujer.


    De las varias interpretaciones que pueden darse a un tema universal como la leyenda de ese holandés, que reniega de Dios al doblar el cabo de Buena Esperanza y es condenado a errar por los océanos, tocando tierra cada siete años en busca de una mujer que le redima con un amor fiel y le proporcione al fin una morada para descansar, Guth opta por la introspección psicológica. El tema del errar en la que establecerse obsesionó a Wagner -perseguido en juventud por media Europa por acreedores y policía-, hasta el punto de sublimarlo en varias de sus obra. Cuando Luis II de Baviera le financió la construcción de la villa de Bayreuth, el compositor no dudó en bautizarla como Wahnfried, “anhelo de paz”. En la versión de Guth, esa casa confortable está presente desde el primer acto hasta el último, preparada para acoger los sueños lectores de Senta.


    ¿Dónde conduce esa escalera? A un piso que es la inversión especular de la sala de estar de la planta baja. La cita a Alain Resnais, a su película Providence, parece evidente. Pero el juego de los espejos continúa: Daland, padre de Senta, y el Holandés, su amante, van vestidos y caracterizados de la misma manera y se alternan en leer a la niña (personaje mudo, inventado por Guth) el cuento del desgraciado marino, hasta hacer perder al espectador las referencias. Por su parte, Senta se triplica: en la mujer adulta, la niña y el aya Mary, las tres con idéntico vestuario. En ese entramado, el único que queda fuera de la fabulación es Erik, el cazador enamorado de Senta que trata de sacarla de su delirio y devolverla a la realidad.


    El juego de correspondencias y espejos se completa con unas hábiles proyecciones cinematográficas en la pared de fondo, que ora separan los dos pisos, ora los confunden en un ambiente único, y un grueso telón rojo que resigue la pared de fondo de la escalera. Al final Senta levanta ese telón y descubre que el piso superior es normal. No le hace falta a Guth despeñarla por un acantilado como indica el libreto: el fin de las fantasías de Senta equivale a su muerte.


    Tan brillante concepción tiene en la dirección orquestal de Marc Albrecht una ajustadísima correspondencia: la suya es una lectura íntima, reflexiva, pausada y no por ello menos tensa. Extraordinarias las voces: John Tomlison (Holandés potente, aunque llegó algo exhausto al final), Adrienne Dugger (Senta: su balada del segundo acto tuvo el necesario carácter introspectivo), Jaakko Ryhänen (Daland, completísimo), Endrik Wottrich (Erik lírico, excelente), Uta Priew (Mary) y Tomislav Muzek (timonel). Coros a altura estratosférica. Una gozada inteligente, sensible, rompedora y respetuosa a un tiempo. Y un subliminal homenaje al cine, que, sin ser siempre consciente, tanto le debe a Wagner.


    

  


  
    Las confesiones de Winnifred Wagner


    EL PAÍS


    | 28/05/2003 |


    Cineasta controvertido, el alemán Hans-Jürgen Syberber (Nossendorf, 1935) ha construido a través de su filmografía una despiada crítica al mundo contemporáneo en la que se ha dedicado sistemáticamente a torpedear lo que él califica como “amo informático”, que a su juicio prolonga el triunfo del nazismo en el mundo actual al desvirtuar el valor de los auténticos mitos para sustituirlos por el puro y banal entretenimiento. A través de sus filmes, Syberberg, gran admirador de Richard Wagner, se ha dedicado a explorar las raíces del trágico destino de Alemania durante el siglo XX, un destino marcado por Hitler y el nazismo.


    La relación entre el nazismo y el mundo wagneriano está presente en Winnifred Wagner y la historia de Casa Wahnfried 1914-1975, un monumental documental filmado en 1975 por Syberber en forma de monólogo en el que durante cinco horas la nuera de Wagner, Winnifred (1897-1980), desgrana sus recuerdos como infatigable defensora del espíritu wagneriano de los festivales de Bayreuth y no duda en confesarse incondicional admiradora de Hitler, declaración que causó una enorme polémica en Alemania en el estreno del documental.


    Coincidiendo con la programación en el Liceo de Barcelona de las dos primeras jornadas de El anillo del nibelungo, monumental tetralogía de Wagner, la asociación Amics del Liceo ha programado hoy (19.30 horas, entrada gratuita) Winnifred Wagner y la historia de Casa Wahnfried en la sala de ensayos de la Orquesta del Liceo, en el propi teatro,una reducción de dos horas realizada por el propio Syberberg.


    

  


  
    Del nuevo al novísimo Bayreuth


    El festival wagneriano se prepara para pasar del actual realismo historicista de la ‘Tetralogía’ de Jürgen Flimm a la que prepara para 2006 el cineasta Lars von Trier.


    Agustí Fancelli


    | 03/08/2003 |


    El nuevo Bayreuth concluye. Del novísimo, que irremisiblemente ha de sucederle, apenas brilla algún destello, que cabe leer sólo en clave de indicio. Como en El ocaso de los dioses: Wagner nada dijo sobre el nuevo orden que se impondría tras la desaparición de las divinidades. Aludió vagamente a una edad de esplendor del hombre y el delirio nazi decretó que ese hombre era rubio y tenía los ojos azules. ¿Estaba eso en la obra del compositor? No. Pero la mezcla posromántica de nacionalismo, irracionalismo de corte mitológico, idealismo, determinismo histórico y antisemitismo constituía un cóctel a punto de explotar en según qué manos cayera. Cayó en las peores y explotó. Luego hubo que limpiar las impurezas y surgió el nuevo Bayreuth (1951).


    El mot d’ordre, con el que colaboraron activamente los sindicatos alemanes de posguerra, fue “todo por la obra”. Inteligentemente, Wieland Wagner optó por la abstracción, por la versión cuasi concertante: escenario desnudo, la iluminación como recurso principal para los cambios de ambientación. El segundo momento del nuevo Bayreuth lo marcaron Patrice Chéreau y Pierre Boulez con su Anillo de 1976: hacía falta un paso crítico más, colocar la obra en el contexto histórico en que fue concebida. La puerta quedó abierta a otros experimentalismos -Götz Friederich, Harry Kupfer-, pero el realismo de corte historicista aún debía dar otro fruto tardío: El anillo del Nibelungo de Jürgen Flimm que, estrenado en 2000, se ve estos días en Bayreuth (y se verá todavía el verano que viene).


    Flimm se arriesga a trasladar la historia de lucha por el poder del anillo a nuestros días. Wotan, el “dios de los tiempos oscuros” como lo bautizó Nietzsche, se ha convertido en su versión en un constructor ambicioso, un especulador que edifica un rascacielos corporativo, el Walhalla, la nueva residencia de los dioses. Para pagar a los gigantes, sus contratistas de obra, se verá obligado, con la ayuda de Loge, convertido en un picapleitos sin escrúpulos, a robarle al nibelungo Alberich el oro del Rhin que éste ha obtenido renunciando al amor y con el que ha forjado un anillo que otorga a quien lo posea el control del mundo. En el prólogo de la obra, El oro del Rhin, Flimm se defiende bien: el Nibelheim, el mundo ínfero de Alberich, es una especie de despacho del doctor No al que se llega en ascensor, mientras que el mundo superior de Wotan es una lujosa oficina con sillones de Le Corbusier y máquina para triturar documentos. Pero en las dos jornadas intermedias, La Valquiria y Siegfried, el planteamiento pierde fuerza: el mundo de los héroes, cada vez más alejado de la voluntad de los dioses, casa mal con la especulación inmobiliaria. No deja de haber momentos de buen teatro, pero parece que a Flimm le estorban los elementos sobrenaturales, y para su desgracia éstos se suceden uno tras otro.


    El montaje retoma el pulso en la tercera y última jornada, El ocaso de los dioses. La tribu de los Guibichungos es en la visión del director de escena una moderna compañía europea en la que Gunther es el presidente y Hagen, hijo de Alberich, algo así como el consejero delegado. Esa corporación dictará el fin de los días de Sieg-fried y con él el hundimiento del Walhalla. Sin que venga demasiado a cuento, Flimm nos ahorra la muerte de la valquiria y concluye su propuesta en clave optimista: el mundo nuevo, tras la vuelta del anillo a las profundidades del río, pertenece a la gente normal, vestida de calle. Sobre ese final cuenta Ernest Newman que August Röckel, amigo de Wagner, le planteó una cuestión de pura lógica tras leer el libreto de 1853: “¿Por qué, visto que el oro ha vuelto al Rhin, es necesario que los dioses mueran?”. Wagner no supo nunca justificar su elección y confió en que la música hablaría por él. Sin duda lo hace: es de los finales de obra más sobrecogedores que puedan nunca concebirse. Pero cabe preguntarse cómo hubieran ido las cosas de no haber podido Hitler descubrir ahí al fatídico “hombre nuevo”.


    No gustó al público el montaje de Flimm cuando se estrenó hace tres años. Ahora, con numerosos cambios, se tolera. Para 2006 ya se ha anunciado una nueva Tetralogía, encargada al cineasta Lars von Trier. Junto con el estreno este verano de El holandés errante, de Claus Guth, y el lejano antecedente del Lohengrin dirigido por Werner Herzog, puede ser uno de los indicios de que el novísimo Bayreuth, la era pos-Wolfgang Wagner, ya está en marcha.


    Si hay un arte en deuda con el legado de Wagner ése es sin duda el cine. La Tetralogía utiliza un lenguaje cinematográfico ante litteram: las anticipaciones y los flash-back son constantes en esta magna obra. Wagner consigue las primeras por la vía del leitmotiv, la repetición de células melódicas asociadas a estados de ánimo y a objetos de significado trascendente, y las segundas gracias a los numerosos racconti, machaconamente repetidos, de hechos pasados en boca de diversos personajes. Pues bien, ese reconocimiento pendiente, ese homenaje del cine parece que, tímidamente, empieza a abrirse camino.


    Para los intérpretes, la Tetralogía es un tour de force. En la versión de Bayreuth actual hay que destacar en primer lugar el excelente trabajo del húngaro Adam Fischer desde el foso. En cuanto a las voces, se trata en general de un reparto bien compactado. En la parte alta de la clasificación hay que colocar al potente Wotan de Alan Titus, el vibrante Alberich de Hartmut Welker y la completa Brunilda de Evelyn Herlitizius, la cual, sin poseer un chorro enorme, saca el mejor partido a sus posibilidades. Elogios notables merecen también la Fricka de Mihoko Fujimura, la Erda de Simone Schröder, el Mime del veterano Graham Clark, el Loge de Arnold Bezuyen y el poderoso Hunding de Philip Kang. Como era de esperar, por los tenores es por donde flaquea más el reparto. Robert Dean Smith hizo sufrir al principio como Siegmund, aunque al final resolvió. Lo contrario de Christian Franz en el brutal papel de Siegfried: se percibió en seguida que no fallaría, pero su canto comunica poco. Competente, aunque un punto deslavazado, el Hagen de Peter Klaveness. En cualquier caso, “nivel Bayreuth”. O sea, alto.


    

  


  
    Un ‘enfant terrible’ en Bayreuth


    Christoph Schlingensief es capaz de revelar las grietas sociales y políticas actuales con una agudeza desconcertante. Sus dianas son la guerra de Irak, los medios de comunicación, el antisemitismo y los parados. El próximo proyecto del activista artístico es la puesta en escena de la ópera Parsifal, de Richard Wagner, en el hasta ahora conservador festival de Bayreuth en 2004. En la dirección musical estará Pierre Boulez.


    Sandra Ellegiers


    | 20/12/2003 |


    En el espectáculo Church of fear (Iglesia del temor), el dramaturgo y cineasta alemán Christoph Schlingensief (Oberhausen, 1960) coloca a personas “sin empleo, sin casa y sin esperanza” en postes de madera. Los voluntarios permanecen seis días allí como si se tratase de un ritual religioso. “¡Tened miedo!”, proclama Schlingensief, que ha venido realizando esta acción en varias ciudades desde este verano. En el programa de televisión Freakstars 3000 ironiza sobre Operación Triunfo con el apoyo de actores minusválidos, y asesinó simbólicamente al vicepresidente del Partido Liberal, Jürgen Möllemann, autor de una campaña antisemita en 2002, pisoteando su retrato y exclamando: “¡Matad a Möllemann!”. Éste se suicidó ese mismo año saltando al vacío con un paracaídas. La justicia alemana investigó en su momento por qué Schlingensief, además de quemar públicamente banderas y libros israelíes, e incluso un muñeco del primer ministro israelí, Ariel Sharon, buscaba a través de su página en Internet a candidatos para ataques suicidas. El nuevo largometraje de Schlingenseif, Hamlet-this is your family, está protagonizado por ex nazis. Por todo esto la noticia de que este enfant terrible de 43 años pondría sus manos sobre la vaca sagrada de la ópera alemana, el festival de Bayreuth, que existe desde 1876, estalló como una bomba este verano.


    Wolfgang Wagner, nieto de Richard Wagner y director del festival, anunció que iba a dar un giro de 180 grados a la orientación del certamen al contratar a Schlingensief, al director teatral Christoph Marthaler y al cineasta Lars von Trier como directores de escena. Las críticas despertaron tanto el escepticismo como la curiosidad -el semanario Der Spiegel se preguntaba: “¿Está loco, señor Wagner?”-. Por parte de la Asociación Alemana de Teatro se teme una “pérdida enorme de la calidad artística”. Para producir un cambio radical de la cita anual de los amantes de Wagner en la idílica ciudad del sur de Alemania, Wolfgang Wagner ha tomado un camino que se está haciendo cada vez más frecuente en la escena operística alemana. Se trata de incluir en el equipo técnico a directores ajenos al medio. Éste ha sido el caso de la cineasta y escritora alemana Doris Dörrie con dos producciones de la Staatsoper Unter den Linden en Berlín, Cosí fan tutte, de Mozart (con Daniel Barenboim como director musical), y Turandot, de Puccini.


    Según Wolfgang Wagner, su intención es rehabilitar Bayreuth como “lugar de la vanguardia operística”. Wagner, quien recibió el pasado mes de septiembre el Premio de la Cultura Europea que otorga la ciudad de Lucerna, recordó las palabras de su abuelo sobre el arte. En 1849, Richard Wagner escribió en el ensayo El arte y la revolución que sería mejor “ahora y para siempre, hacer desaparecer del todo a un teatro que tenga las características de una empresa industrial”. Él mismo propuso en El hombre y la sociedad actual, “una lucha contra la sociedad contemporánea, una pugna de la conciencia contra los azares, de la agudeza mental contra la imbecilidad, de la fuerza contra la debilidad”. Estas frases parecen hechas a propósito para describir las preocupaciones que motivan el arte de Christoph Schlingensief. Él mismo sostiene que “el teatro no ha de describir la guerra, ha de ser la guerra misma”.


    Su voz directa ha convertido a Schligensief en una auténtica estrella mediática. Físicamente no tiene mucho de estrella. Viste ropa clásica, tiene cara de niño y se da un aire de pillo con el pelo despeinado. Él asegura que no habrá explosiones que aplanarán la llamada “colina verde” de Bayreuth. De la obra de Wagner le interesa, sobre todo, su pensamiento político. Para prepararse lee ahora el diario de su esposa Cosima Wagner y materiales científicos. “Creo haber encontrado una puerta”, señala, y “detrás de esta puerta, Hitler puede tener mayor o menor importancia que Bush u otros líderes mundiales. Pero no es motivo para incorporar una bandera con la esvástica ni la bandera norteamericana en la obra”.


    El provocador permanente se hizo famoso internacionalmente cuando aplicó la idea del programa televisivo Gran Hermano a un espectáculo sobre la xenofobia en Viena. Colocó contenedores en un lugar céntrico de la ciudad y encerró allí a una docena de extranjeros que habían solicitado asilo en Austria. Pese a una respuesta generalmente negativa de la opinión pública de esta ciudad, el prestigioso Burgtheater contrató a Schlingensief para dirigir una pieza de Elfriede Jelinek, “porque ella lo quería así”, según un portavoz del teatro. Cuatro actores de Bambiland (El país de Bambi), la nueva obra obra que trata sobre la guerra de Irak, se marcharon después de que en una entrevista publicada en el semanario News, Schlingensief dijera que “las encargadas de los lavabos muchas veces actúan mejor que los actores estatales” y que algunos de ellos son como “asados de cerdo extremadamente grasosos”, a los que habría que “ir a buscar y degollarles”.


    Wolfgang Wagner confía en su elegido. Dice que “Schlingensief es un verdadero hombre de teatro, vital, jugoso y de interés palpitante. Si parodia o choca o ambas cosas es porque conoce el teatro y lo teatral y puede deshacer con violencia las costumbres de los llamados expertos operísticos”.


    Los mundos de Wagner


    Múnich muestra con motivo del 350º aniversario de su teatro de la ópera una exposición que invita a explorar, a través de 600 piezas de todas partes del mundo y exhibidas en 18 salas, los aspectos que hacen del compositor Richard Wagner una de las figuras más controvertidas de la historia musical de Alemania. Pequeños detalles, un cenicero o un frasco de perfume, forman parte de la imagen que se da, en el museo de la ciudad, de la universalidad característica de Wagner, del monomaniaco, el insoportable antisemita, socialista revolucionario y utopista cultural que soñaba con “una sociedad sin clases, lujo y liberada de la maldición del oro” -el artista musical que provoca rechazo y atracción en sus más extremas variantes-.


    La muestra documenta asimismo el desarrollo de las grandes óperas de Wagner, desde El holandés errante hasta Parsifal, y lo hace a través de imágenes y ejemplos musicales, partituras y dibujos de las escenas. Hay datos biográficos, documentos que revelan el pensamiento y ejemplos plásticos de las visiones artísticas de Wagner.


    Los mundos de Wagner, que se podrá visitar hasta el 25 de enero, refleja los capítulos oscuros del culto entorno a la figura de Wagner, el papel de Hitler en Bayreuth y la expulsión de Múnich del escritor Thomas Mann, quien le atribuía una “ambivalencia entusiasta”. Wagnerianos militantes echaron a Mann de la ciudad bávara hace 70 años en respuesta a un ensayo que escribió con motivo del 50º aniversario de la muerte del artista musical titulado El sufrimiento y la grandeza de Richard Wagner. Según opinaba Mann, el compositor era “sufrido y grandioso al igual que el siglo XIX” y “su manifestación perfecta”.
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    El ocaso de los dioses cierra en el Real la tetralogía de El anillo del nibelungo


    La cuarta entrega de la obra wagneriana se estrena hoy con Alfons Eberz como Sigfrido


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 20/02/2004 |


    Ha sido un trabajo duro, intenso, en el que el Teatro Real y la Ópera de Dresde han empleado tres años en coproducción. Se ha visto por partes y desde hoy hasta el 16 de marzo se representa en el Teatro Real la última entrega, El ocaso de los dioses, grandioso y largo desenlace -cinco horas y media- de esta versión de la tetralogía de Richard Wagner que han dirigido Willy Decker en escena y Peter Schneider en el foso al frente de la Orquesta Titular del Teatro Real. Alfons Eberz, Eric Halfvarson y Luana DeVol protagonizan el final de El anillo del nibelungo.


    Hasta el momento, como casi siempre que se trata de versiones de obras wagnerianas dignas, ha habido división de opiniones. El montaje de Willy Decker, prestigioso, atrevido y sutil director de escena alemán, ha ido gustando más en cada entrega pese al desconcierto inicial de su planteamiento radicalmente teatral, muy alejado de la grandiosidad y más cerca de la estética minimalista de la primera entrega, El oro del Rin, estrenada hace dos temporadas. La peripecia de este nuevo Anillo continuó el año pasado con La valquiria, que dejó un duelo memorable en escena entre Plácido Domingo y Waltraud Maier, y se cierra definitivamente este año con las dos entregas finales: Sigfrido, que se vio en diciembre, y ahora El ocaso de los dioses.


    Ayer, dos de sus protagonistas, el tenor alemán Alfons Eberz, que encarna a Sigfrido, el nuevo hombre que propone Wagner, y Eric Halfvarson, el bajo estadounidense que interpreta a Hagen, el malvadísimo hijo de Alberich que quiere arrebatar el anillo a Sigfrido, presentaron la obra en Madrid. “Los bajos solemos encarnar a personajes malos. No es que yo vaya a interpretar a Hagen como si fuera un personaje de novela de Stephen King, pero, dentro de la libertad que puedo encontrar en lo que es El anillo, sí que compongo un personaje muy perverso de una manera muy sencilla», asegura el cantante de Illinois.


    Tanto Eberz como Luana DeVol, que encarna a Brunilda, afrontan dos papelones de enjundia con esfuerzo de titanes, una prueba ardiente por la que los cantantes con vocación y ganas wagnerianas pasan con agotamiento muchas veces. “También depende del día”, dice Eberz. “Hay funciones en las que puedes terminar extenuado. Los héroes de Wagner suelen ser muy extremos. Uno no nace para esto, se hace, es un trabajo de años. Si hago recuento de mi vida, encuentro que llevo más de 20 años preparándome para estos papeles. Si lo piensas, es más que una olimpiada. Hay poca gente que se prepare 20 años para batir un récord”.


    El suyo es constante desde que empezó a dedicarse en serio a la ópera en 1983, después de haber estudiado para matemático y economista. Los números se le torcieron contando horas de ensayos y decibelios de voz potentes, los que debe utilizar para traspasar la barrera de sonido de las orquestas wagnerianas, que alcanzan más de 100 músicos. Si a eso unimos el tiempo en escena, está cada vez más claro que Wagner perseguía descubrir no sólo al superhombre en la figura del buen salvaje Sigfrido, sino también al supercantante que lo encarnara.


    Quizá por ese reto permanente que supone rebasar la prueba de El anillo, aparte de por ser una obra revolucionaria y de profundo análisis de los universos de la condición humana y divina, la obra grandiosa no sólo sobrevive a la prueba del tiempo, sino que constantemente encuentra visiones y versiones que la exploran con originalidad desde que en 1876 Bayreuth viviera una primera representación completa de la tetralogía. Pero ¿y Wagner? ¿Resistiría las versiones más atrevidas en escena de sus obras?, preguntaron ayer a


    Alfons Eberz y a Eric Halfvarson. “Si lo representáramos como hace 100 años, con pieles y cuernos, resultaría ridículo. Él aceptaría las propuestas más arriesgadas, siempre confió en el futuro”, asegura Eberz, quien defiende ante todo la importancia de la música en la obra: “Me niego a admitir que el director de escena esté al nivel del compositor en este caso. Es algo que me saca de quicio. Estamos para servir a la música, sólo así podemos hacer un espectáculo digno”.


    

  


  
    Graham Clark: “Wagner nunca te cansa”


    Graham Clark, tenor


    Javier Pérez Senz


    | 15/05/2004 |


    El tenor británico Graham Clark ha cantado obras de Wagner en más de 300 ocasiones y en los mejores teatros del mundo. A sus 62 años sigue al pie del cañón, con una envidiable forma física y vocal y la ilusión intacta. Vuelve mañana al Liceo con Mime, de Sigfrido, penúltima jornada de la monumental Tetralogía iniciada la pasada temporada, con dirección escénica de Harry Kupfer y musical de Bertrand de Billy. “Wagner nunca te cansa, es como Shakespeare, cada vez descubres nuevos matices en sus personajes”, afirma Clark.


    El Liceo vive la excitación previa a los grandes compromisos. Wagner reinará en él hasta el 7 de julio con nueve funciones de cada una de las dos óperas que cierran El anillo del nibelungo: Sigfrido (a partir de mañana) y El ocaso de los dioses (a partir del 23 de mayo), que se alternarán en el espectacular montaje procedente de la Deutsche Staatsoper de Berlín. Con este ciclo, iniciado el año pasado con El oro del Rin y La Walkyria, De Billy culmina su etapa como director musical del Liceo.


    Montar El anillo es el máximo desafío artístico y técnico al que se enfrentan los teatros de ópera. Wagner pone muy alto el listón, lo exige todo a las voces, al equipo técnico, a la orquesta. Clark, que ha actuado en 230 funciones de El anillo en los más prestigiosos escenarios, disfruta con ese nivel de exigencia. “Los retos se multiplican por la complejidad y la duración de las obras. Los ensayos son más largos, las dificultades para los cantantes son enormes y se necesita coordinarlo todo al detalle. Es duro, pero muy excitante”, explica.


    El tenor británico conoce muy bien a Harry Kupfer, con el que trabaja asiduamente desde la década de 1980. “Mi primer montaje con Kupfer fue El holandés errante, en 1982, en el Festival de Bayreuth, y desde entonces mantenemos una gran amistad. Es maravillosamente exigente, pero ofrece mucho a cambio. Su concepción es fiel al texto y a la música, fruto de un trabajo exhaustivo, y sabe lo que quiere. Todo lo que pide a un cantante tiene una profunda lógica y sabe pedirlo con insistencia pero sin irritar a nadie”.


    El tenor John Treleaven, el bajo-barítono Falk Struckmann, la soprano Deborah Polaski, el barítono Günter von Kannen y el bajo Eric Halfvarson compartirán escenario con Clark en el montaje de Sigfrido, bajo la dirección musical de Bertrand de Billy. “La relacíón con De Billy es fabulosa. Es un director muy generoso, que se entrega a fondo y facilita el trabajo a las voces con una técnica clara y eficaz. Siempre sonríe; aunque surjan problemas, allí está su sonrisa, y eso es algo muy bueno para relajar tensiones”.


    Antes de debutar como cantante, Clark se dedicó a la educación física. Se mantiene en forma, y lo demuestra en su interpretación escénica del nibelungo Mime, astuto enano y experto herrero que intenta forjar sin éxito una espada (Nothung, que sólo podrá forjar quien no sepa lo que es el miedo) para Sigfrido, que vive con él en el bosque. “Mime está siempre en tensión, nervioso porque ve los peligros que pueden venir del joven Sigfrido, que son una amenaza para todos los que codician el poder. Esa tensión permanente debe verse físicamente en la escena, en la interpretación del personaje”.


    A punto de cumplir tres décadas de carrera -debutó en 1975- y con una trayectoria que le ha llevado a los mejores escenarios del mundo, de Bayreuth y Berlín a Nueva York, de Londres, Salzburgo y Milán a Tokio, Clark posee un amplio repertorio en el que Wagner es el rey. “Wagner sigue movilizando a los aficionados a la ópera. Muchos piensan que antes se cantaba mejor, pero no estoy de acuerdo. Siempre ha habido buenos y malos cantantes, y algunos de los de antes eran horrorosos. Lo que ha cambiado es la percepción del público”.


    “La ópera es un arte que está vivo y debe seguir avanzando. Escénicamente, hoy se exige más que nunca al cantante, porque la televisión, el cine y el teatro han forjado otro nivel de exigencia en el público. Y también se pide una mayor perfección a las orquestas y a los cantantes”, comenta el tenor, que el año pasado cautivó al público con una magistral interpretación de Loge en El oro del Rin. “Si decidí dedicarme a la ópera fue para crear la psicología de un personaje en el escenario y mi reto sigue siendo que el personaje funcione, sea creíble y llegue al público”.


    

  


  
    Júbilo wagneriano


    Sigfrido


    De Richard Wagner. Intérpretes: John Treleaven, Falk Struckmann, Deborah Polaski, Graham Clark, Günter von Kannen, Eric Halfvarson, Andrea Bönig y Cristina Obregón. Orquesta del Liceo. Director musical: Bertrand de Billy. Director de escena: Harry Kupfer. Escenografía: Hans Schavernoch. Vestuario: Reinhard Heinrich. Iluminación: Manfred Voss. Producción de la Deutsche Staatsoper Unter den Linden de Berlín. Teatro del Liceo. Barcelona, 16 de mayo.


    


    Javier Pérez Senz


    | 18/05/2004 |


    El Liceo reemprende con éxito su más ambiciosa aventura wagneriana. Tras las representaciones, en la pasada temporada, de El oro del Rin y La walkiria, el mismo equipo técnico y artístico, dirigido escénicamente por Harry Kupfer y musicalmente por Bertrand de Billy, ha vuelto a dar en la diana con un espectacular montaje de Sigfrido, la segunda y más oscura jornada de El anillo del nibelungo. Tras más de cinco horas de meticuloso e inspirado trabajo en el foso, De Billy saboreó las mieles de un éxito rotundo. Los entusiastas bravos y aplausos que le dedicó el público anuncian el más brillante colofón a su etapa como director musical del Liceo, que concluirá con las funciones de El ocaso de los dioses, la jornada final de la Teatralogía wagneriana que se representará a partir del próximo domingo.


    Wagner es siempre un reto imponente, por sus dimensiones -Sigfrido dura casi cinco horas- y su nivel de exigencia en las voces, la orquesta y la escena. El tenor John Treleaven mantuvo el tipo en el papel titular, un reto extenuante, una prueba de fuego que exige medios sólidos y mucha resistencia física: la densa orquesta wagneriana es un muro contra el que se han estrellado muchos Sigfridos: en Bayreuth, máximo referente wagneriano, los aficionados temían la aparición, no muy infrecuente, de Wieland Wagner en el escenario antes de levantarse el telón para anunciar la súbita indisposición del tenor anunciado y rogar comprensión al presentar al atemorizado sustituto. Si no hay un tenor de verdad, no hay función posible de Sigfrido. Treleaven lo es, y aunque el metal de su voz no sea heroico, canta con agallas, sabe reservarse y llega al final de la representación sin pedir a gritos un balón de oxígeno.


    Volvieron al Liceo dos figuras de primer nivel en la escena wagneriana, Falk Struckman y Deborah Polaski. En un estado vocal óptimo, Struckman fue un Viandante de absoluto lujo que impresionó una vez más por la nobleza de su canto y la belleza de su generosa y bien proyectada voz. A menor nivel de excelencia vocal estuvo Polaski, que salvó con cautela su tremenda y única escena en el tercer acto de la ópera. Wagner pone el listón muy alto en ese desbordante dúo, al que siempre llega con ventaja la soprano. Mientras el tenor se enfrenta al temible dúo final tras una ardua labor en las tres horas anteriores, la soprano sale fresca y a por todas. Polaski no anduvo sobrada, pero mostró su probada fuerza dramática ante un Treleaven que remató su actuación con valentía ante la inclemente tesitura.


    Memorable fue el Mime del veterano Graham Clark, que despertó el entusiasmo del público. A sus 62 años, y en una enviable forma física, recreó al astuto y repugnante nibelungo con una agilidad y un despliege de recursos vocales y teatrales al servicio de la psicología del personaje. Eric Halfvarson -Fafner de rotundos acentos- y Günter von Kannen -certero Alberich- dieron la talla al igual que Andrea Bönig (Erda) y Cristina Obregón, estupenda en su cometido de pájaro del bosque.


    Sabiduría teatral


    Kupfer dio una nueva lección de sabiduría teatral y comprensión del texto y la música. Su meticulosa dirección no deja cabos sueltos, la narración se clarifica y el carácter de los personajes llega directo al espectador, sin caprichos ni concesiones. Volvieron a impactar los cambios de escena a la vista, como sucedía en El oro del Rin -con memorables aciertor en las escenas de la forja y la lucha de Sigfrido, el hombre nuevo que tanto idealizaron los nazis, contra Fafner-, realzados por la soberbia iluminación de Manfred Voss y el acertado vestuario diseñado por Reinhard Heinrich. El equipo técnico del Liceo superó con excelente nota las enormes dificultades que encierra el montaje procedente de la Staatsoper de Berlín.


    Mientras la lucha por el poder del anillo toma de nuevo el escenario en la inteligente concepción de Kupfer, en el foso late sin cesar el corazón del bosque germánico, plasmado por Wagner con una prodigiosa paleta de colores. En el foso las cosas fueron bastante bien. De Billy dirigió con claridad y sentido teatral, sin premuras, dibujando climas y colores con unas cuerdas más cálidas y redondas que de costumbre, maderas precisas y metales que no se arrugaron en los momentos de mayor compromiso. Sólo queda una jornada, quizá la más dificil, para cerrar el monumental ciclo wagneriano. Que siga la racha.


    

  


  
    Glorioso final


    El ocaso de los dioses


    De Richard Wagner. Intérpretes: John Treleaven, Deborah Polaski, Falk Struckmann, Matti Salminen, Günter von Kannen, Elisabete Matos, Julia Juon, Leandra Overmann, Cristina Obregón, María Rodríguez y Francisca Beaumont. Coro y Orquesta del Liceo. Director musical: Bertrand de Billy. Director de escena: Harry Kupfer. Escenografía: Hans Schavernoch. Vestuario: Reinhard Heinrich. Iluminación: Franz Peter David. Producción de la Deutsche Staatsoper Unter den Linden de Berlín. Teatro del Liceo. Barcelona, 23 de mayo.


    


    Javier Pérez Senz


    | 25/05/2004 |


    El Liceo ha superado el mayor reto al que puede enfrentarse un teatro de ópera, El anillo del nibelungo, el monumental ciclo wagneriano que Bertrand de Billy ha cerrado con una intensa y emocionante versión de la jornada final, ‘El ocaso de los dioses’, último jalón también de su etapa como director musical del teatro. Al final de la larga representación, tras casi cinco horas de duro trabajo en el foso, los músicos de la Orquesta del Liceo salieron al escenario, al estilo impuesto por Barenboim, en justa recompensa al esfuerzo realizado. La explosión de júbilo del público fue el mejor premio a la culminación de una ambiciosa empresa.


    No olvidará De Billy este éxito final. Nosotros tampoco. Se acertó al escoger la producción de Harry Kupfer, procedente de la Deutsche Staatsoper de Berlín, una de las más logradas de las últimas décadas, por su espectacularidad, coherencia y habilidad narrativa. Se acertó también con las voces, con un equipo de cantantes digno del Festival de Bayreuth. Frente a esas contundentes bazas, la Orquesta del Liceo se jugaba mucho en este proyecto.


    Al margen de los aciertos y desaciertos individuales -pifiaron, sin pasarse, algunos vientos y las maderas salieron airosas-, se consiguió un digno equilibrio orquestal, con una cuerda que mantuvo un sonido carnoso en buena parte de la representación y supo crear las atmósferas adecuadas al drama. Queda por ver si esta subida del listón de calidad es flor de un día -Wagner, ya saben, impone mucho respeto- o se mantiene: la calidad de las masas estables define el nivel artístico de un teatro y en ese test diario no se debe bajar la guardia.


    Dos voces llevaron el peso determinante de la historia. El bajo Matti Salminen se adueñó del escenario en una extraordinaria interpretación del malvado Hagen, de incisivo fraseo, poderío vocal y certera intención expresiva. Logró un éxito memorable. Deborah Polaski fue de menos a más: en cuanto caldeó sus medios, su Brünnhilde fue ganando en emoción e intensidad dramática hasta culminar con una escena de la inmolación de enorme fuerza. Mantuvo el tipo el tenor John Treleaven como Sigfrido, aunque pasó muchos apuros en un personaje que exige más pasta heroica y calidez en su extenuante cometido. Falk Struckman, que padecía un ataque de alergia, fue un Günter de lujo, al igual que Günter von Kannen en su modélico Alberich. Más irregular, aunque con momentos espléndidos, Elisabete Matos en su doble cometido de Gutrune y Tercera Norna, y correctas, sin más, Julia Juon (Waltraute y Primera Norna) y el resto de las voces femeninas.


    Sabiduría teatral


    La sabiduría teatral de Kupfer en su comprometida lectura política del Anillo, con un final abierto a la esperanza tras la debacle final, aseguró escenas de tremendo impacto, no sólo en la esperada y grandiosa escena de la muerte de Sigfrido, en la que De Billy y la orquesta echaron el resto, sino en algo mucho más delicado: la certera definición de los caracteres de los personajes -la imagen de Sigfrido paralizado al final de su cruel escena como falso Gunther es sencillamente magistral- y la proximidad de un paisaje apocalíptico, desoladoramente moderno, en el que se agitan los conflictos del drama wagneriano: el ansia de poder, la codicia, la venganza, pero también la emoción de las despedidas, el valor de la renuncia y el hundimiento de una vieja ideología que Brünnhilde entierra con su heroica voluntad. Un Kupfer sabio, lúcido y agitador que advierte, como hizo Wagner, de los peligros que anuncian el caos de una civilización enferma.


    Escuchar los conmovedores compases finales de El ocaso de los dioses produce un efecto liberador en el espectador. El Anillo es la obra de una vida y su última jornada, que funciona en su genial estructura interna (un prólogo y tres actos) como una microtetralogía, tiene la grandeza eterna de las obras que realmente han determinado la evolución del teatro musical. Bertrand de Billy llegó a ese indescriptible final con el corazón en un puño, tras una labor equilibrada, meticulosa, clara y eficaz en su concepción dramática. Llevó a buen puerto el grandioso festival escénico -tarde o temprano el Liceo deberá programarlo en la misma temporada para cumplir el ideal wagneriano- y ese merecido éxito es la mejor recompensa a una etapa, no exenta de sinsabores, que ha tenido un ansiado y merecido feliz final.


    

  


  
    Un libro resume la historia de las óperas de Wagner en el Liceo


    Javier Pérez Senz


    | 26/07/2004 |


    El Teatro del Liceo siempre ha presumido de su condición de teatro wagneriano. La relación del coliseo lírico barcelonés con las obras de Richard Wagner se abrió en 1883 con la representación de Lohengrin y se ha mantenido viva durante más de 120 años con una continuada presencia del genial compositor alemán en sus temporadas. Alfonsina Janés, Xavier Pujol y Joan Matabosch, director artístico del Liceo, han resumido la tradición wagneriana del teatro en el libro Wagner al Liceu, que abre la colección Compositors al Liceu.


    La ininterrumpida historia de las representaciones wagnerianas en el Liceo ha tenido un nuevo hito con el montaje de El anillo del nibelungo en las dos últimas temporadas, en una producción dirigida escénicamente por Harry Kupfer y musicalmente por Bertrand de Billy. Uno de los coautores del libro, Xavier Pujol, crítico musical de EL PAÍS y responsable, desde 1997, del Servicio Educativo del Liceo, cierra precisamente la brillante cronología wagneriana del Liceo con esta monumental producción en el capítulo que resume la presencia wagneriana en las temporadas liceístas desde 1981 y hasta la actualidad.


    Una introducción al tema Wagner i el wagnerismo, a cargo de Joan Matabosch, abre el libro, editado en catalán por el propio teatro en una colección que pretende analizar la trayectoria de los más grandes compositores de ópera en la vida artística del Liceo.


    Alfonsina Janés, profesora de Filología Inglesa y Alemana de la Universidad de Barcelona, y autora de La obra de Richard Wagner en Barcelona, analiza la tradición wagneriana liceísta desde 1883 hasta 1980, casi un siglo que incluye entre sus logros más memorables la visita de la compañía del Festival de Bayreuth en 1955.


    

  


  
    Boulez encuentra el Grial


    La puesta en escena de Parsifal provoca una encendida división de opiniones


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 27/07/2004 |


    Wolfgang Wagner, director del Festival de Bayreuth, siempre ha tenido una fijación especial con Parsifal. De hecho ha estado al frente de la dirección escénica y la escenografía del drama sacro desde 1975 a 1981 y desde 1989 a 2001. Wolfgang heredaba en 1975 el cuarto de siglo de hegemonía de su hermano Wieland, emblema del Nuevo Bayreuth de la posguerra y cabeza unificadora de una auténtica edad de oro en el teatro de la verde colina con los Kna, Krauss y otros.


    Pierre Boulez debutó en Bayreuth en 1966 con Parsifal en la puesta en escena de Wieland Wagner. Estuvo hasta 1968 y repitió en 1970, antes de tomar las riendas con Chereau, de la aventura desmitificadora de el Anillo en su centenario.


    Parsifal con Wolfgang Wagner no convencía a casi nadie por su conservadurismo conceptual y estético, siendo rematado año tras año con sonoros abucheos. El nietísimo del gran compositor se resistía a dejar a otro la joya más preciada y simbólica de la corona en Bayreuth. La decisión de escoger como heredero a un enfant terrible de la escena alemana como Christoph Schlingensief, de 43 años, era una bomba de relojería y la mayor parte de la prensa alemana lo consideró como el principio del apocalipsis. Ni siquiera la frustrada (por ahora) operación de encargar el nuevo Anillo de 2006 al cineasta Lars von Trier causó semejante revuelo. Y es que Schlingensief tenía una trayectoria no precisamente convencional, con provocadores montajes, de los cuales el más conocido en España es seguramente su sarcástica parodia del Gran Hermano televisivo metiendo en cubos de basura en el centro de Viena a una docena de extranjeros que habían solicitado asilo en Austria. Pero tiene otras muchas lindezas en su currículo. Por ello ha sido muy oportuno el ciclo de proyecciones sobre su historial que se ha organizado en Bayreuth y, en otro sentido, la fantástica e ilustrativa exposición en el Ayuntamiento sobre Parsifal con maquetas de todos los montajes desde 1882 hasta la actualidad y una documentación de lo más sabrosona.


    Para echar más leña al fuego discutieron en el periodo final de los ensayos Schlingensief y Wolfgang Wagner y un día antes del estreno el tenor que encarna a Parsifal se distanció del montaje declarando a los periódicos su desilusión y anunciando que no volvería a cantar el próximo año. Las alarmas rojas se habían encendido en la cultura wagneriana. ¿Cómo iba a reaccionar la clientela?


    La mayoría de los espectadores (políticos y vips aparte) ya estaba en las puertas del teatro más de una hora antes del inicio de la representación (cuatro de la tarde), con centenares de curiosos flanqueando la entrada al teatro y un despliegue policial apabullante en cada rincón. Las pancartas al pie de la colina únicamente reivindicaban un Parsifal para todos. Luego había personajes curiosos deambulando, como una señora llevando atado por el cuello a un hombre de torso desnudo y, en fin, las docenas de aspirantes a que a alguien le sobrase a última hora una entrada.


    ¿Llegó la sangre al río? Pues no. Fundamentalmente porque Schlingensief realizó un trabajo de gran nivel técnico sostenido en el juego de proyecciones, una disposición abigarrada de la escena giratoria y una gran originalidad narrativa, con posibilidad de varias lecturas entre el nacimiento y la muerte, tanto desde el arte como desde la dispersión geográfica. Quiso decir demasiadas cosas y hacer infinidad de asociaciones, desde la verde pradera transformada en espacio de tumbas y ruinas, a cementerios del arte en los que estaban desde La Gioconda a la lata Campbell, con un tratamiento de la materia artística en continua transformación. Su planteamiento explora la obra desde los mitos más primitivos (el escenario de Bayreuth lleno de asiáticos y africanos, qué cosa: ¿se acuerdan de las protestas cuando el cantante negro Simon Estes hizo el personaje principal de El holandés errante?) hasta la estructura de los cuentos clásicos con una línea más o menos posmoderna. Las alambradas alternan con una reivindicación ecológica de las focas (vida y muerte, siempre) y así un montón de imágenes y de posibles asociaciones, con lo que uno no acaba de enterarse de la misa a la media. El despliegue lingüístico es sugerente. La aportación al conocimiento de Parsifal es más dudosa. El montaje es seguramente fallido, pero tiene el mérito de apostar por el riesgo en un territorio muy complicado.


    La gran bronca se preveía y empezó nada más bajarse el telón, pero sorprendentemente el montaje tuvo también sus defensores encendidos y a los 15 minutos de enfrentamiento, en los que el director de escena y su equipo salieron al menos a saludar cuatro veces, los partidarios empezaron a neutralizar y hasta a superar a los detractores. La ópera sigue levantando pasiones.


    El gran triunfador de la jornada fue Boulez, con una lectura orquestal de una claridad meridiana y rebosante de matices, aplicando a la perfección su propia afirmación de 1970 cuando en el programa de mano de Bayreuth escribía que “en Parsifal el romanticismo es interior”. El coro estuvo excepcional y los actores cumplieron sobradamente (Wottrich, De Young, Holl), destacando John Wegner en el personaje de Klingsor.


    Turbulento Bayreuth


    A la espera de la nueva producción de Tristán e Isolda que abordará el año próximo Christoph Marthaler, el Festival de Bayreuth tiene en su programa de este año la última posibilidad de ver el Anillo de Flimm, con dirección musical de Adam Fischer. Únicamente Parsifal es montaje nuevo este año y tanto El holandés errante como Tännhauser son reposiciones.


    Wolfgang Wagner ha emprendido una huida hacia adelante de carácter vanguardista en la política de nuevos directores teatrales, pero siempre hay sitio para la saga familiar y así, en 2007, su hija Katharina (de su actual mujer, Gudrun) debuta como directora escénica en Bayreuth con una obra como Los maestros cantores, teniendo como director musical a Sebastian Weigle, responsable en esta faceta del Liceo de Barcelona a partir de septiembre. Con unos u otros, el Festival de Bayreuth sigue ejerciendo un atractivo irresistible. Por la música de Wagner pero también por el espacio donde se escuchan las óperas, ese sueño de Wagner hecho realidad.


    

  


  
    Lluís Pasqual: “La abstracción teatral con Wagner ya no vale”


    Lluís Pasqual, director de escena


    Lourdes Morgades


    | 25/10/2004 |


    Le enumeraba Lluís Pasqual (Reus, Tarragona, 1951) el año pasado a un amigo amante de la lírica sus proyectos operísticos mientras viajaban juntos en coche -Le comte Ory, en agosto de 2003, en Pesaro; Peter Grimes, en el Liceo de Barcelona, en enero de 2004; Fidelio, en marzo, en Génova (finalmente no realizado); y Don Giovanni, en otoño de 2005, en el Teatro Real de Madrid- cuando éste le espetó: “¿Y después?”. “Sólo podría hacer Tristán e Isolda, pero tendría que ser antes de Don Giovanni”, dijo Pasqual. Y mientras aparcaba el vehículo sonó el móvil. Era su agente de Estados Unidos que le decía: “Te proponen hacer Tristán e Isolda, ¿qué les digo?”. Rotundo, Pasqual dijo “sí” sin pensárselo dos veces. No podía negarse a un deseo formulado en voz alta minutos antes. No podía negarse a un Wagner, ¡su primer Wagner!, que hoy empieza a ensayar en el teatro San Carlo de Nápoles, donde abrirá la temporada del coliseo napolitano el próximo 30 de noviembre bajo la dirección musical de Gary Bertini.


    A Lluís Pasqual se le ve relajado, contento, satisfecho, casi podría decirse que feliz. Acude a la cita con el último libro de Gabriel García Márquez, Memorias de mis putas tristes, bajo el brazo. Se lo acaba de comprar. “Voy por la página 46”, dice evidenciando el ansia por terminar pronto su lectura. ¿Miedo ante Tristán e Isolda? “Mucho”, afirma simulando un convincente estremecimiento. ¿Arrepentido? “Por ahora no, pero me arrepentiré el lunes [hoy] cuando empiece los ensayos, porque con Tristán pasa lo mismo que con Don Giovanni, que por mucho que hagas no puedes abarcarlo todo, sólo puedes hacer una parte. Y aunque como oyente no soy novato en Wagner, sí lo soy como director de escena. La música de esta ópera es tan dura que precisa unos pulmones gigantes, porque el aire nunca es suficiente, no sólo para quien ha de cantarla, también para quien ha de dirigirla. Y cuando has terminado piensas que ya no puedes hacer nada más. Es como con Parsifal”.


    Tras medio siglo de puestas en escena abstractas de las óperas de Wagner, iniciadas desde el santuario wagneriano de Bayreuth por Wieland, uno de los nietos del compositor, Pasqual ha decidido en su debú con Wagner olvidar la abstracción para seguir el argumento. “Cuando era estudiante tuve a un profesor de Arte que empezó su primera clase diciendo: ‘El primero que filmó una puesta de sol fue un genio, y el último un gilipollas’. Con las producciones de óperas wagnerianas pasa lo mismo, después de 50 años de abstracción teatral, ésta ya no vale, no significa nada para el público, porque ya lo ha visto todo y le da igual si es una u otra puesta en escena. Si el trabajo de un director de escena es el de hacer que el público vuelva a escuchar una ópera a partir de que la pueda volver a ver, me ha parecido que lo mejor era no volver al realismo, porque Wagner no es nunca realista, sino seguir el argumento, que acaba perdiéndose en las puestas en escena abstractas donde los actos son intercambiables entre sí”.


    Tristán e Isolda es a la vez una ópera épica, una ópera lírica y una ópera dramática. ¿Cómo hacer para que las tres estén presentes en una única puesta en escena? La idea de Lluís Pasqual ha sido situar cada uno de los tres actos en tres épocas diferentes de la historia. “Siempre se ha dicho que Tristán es una ópera que traspasa el tiempo y yo he querido recorrerlo desde el mismo origen medieval del poema en el que se basa la obra hasta la actualidad”. Así, el director sitúa el primer acto en el siglo XIII, en un barco de mármol negro sobre un mar de plata; el segundo, con la pasión desenfrenada de los amantes adúlteros, en un parque burgués con cipreses de mármol coincidiendo en el tiempo con la época en que Wagner vivió y con su pasión amorosa, culpable, burguesa, por Mathilde, la esposa del industrial suizo Otto Wesendock, que lo alojó en su casa durante un año; y el tercer y último acto -”pura filosofía”, afirma- lo sitúa en la actualidad en un hospital. “Lo uno todo estilísticamente a través del vestuario y el decorado”, precisa.


    Desborda pasión el director de escena catalán cuando habla de Tristán e Isolda, ópera con la que asegura haber vuelto a practicar el yoga. “Lo necesitaba. La música no forma parte del oficio del director de teatro, pero en ópera es de donde sale todo y yo necesito que la música me atrape, me enloquezca. He de interiorizarla para que luego puedan salir todos los sentimientos que hay en ella y para eso tiene que llegarme el aliento y no me llegaba. Pero desde hace dos meses ya no me siento asmático y la respiración me alcanza para toda la ópera. Estoy preparado para empezar los ensayos, para sumergirme en Tristán e Isolda las 24 horas del día, para acostarme con Wagner y levantarme con él. Sé que lo que digo parece angustioso, pero no es nada desagradable”, certifica. Y en el teatro, ¿es igual? “Con el teatro no me pasa, no sueño con la obra que estoy ensayando. En el mundo del teatro las dificultades se las crea uno mismo”.


    Tras el estreno de Tristán en Nápoles, Lluís Pasqual presentará a la dirección del Teatro Real el próximo diciembre su proyecto de Don Giovanni para inaugurar la temporada 2005-2006 del coliseo madrileño. Una ópera que ya ha decidido cómo quiere hacer. “Hay más tradición con Don Giovanni, nos es más cercana que Tristán, pero no por ello es más fácil”, advierte. “Quiero hacerla en un espacio pequeño, como cuando se estrenó en Praga, y situarla en una época no muy lejana históricamente para que el público pueda sentirse dentro. Quiero ambientarla justo después de la Guerra Civil “.


    Y en enero, se reencontrará con el teatro. Empezará a ensayar en Madrid una nueva producción de Roberto Zucco, de Bernard-Marie Koltès, con escenografía del artista plástico Frederic Amat que estrenará en marzo en el María Guerrero. Y estrenado ya el Don Giovani, iniciará en otoño de 2005 su labor de asesoría teatral del Arriaga de Bilbao por tres años con los ensayos de Hamlet, inicialmente proyectado para el Fórum de las Culturas de Barcelona que el propio director retiró de cartel alegando recortes económicos y artísticos y que ahora estrenará en Bilbao entre finales de enero y principios de febrero de 2006.


    Se le ve ilusionado al director con este trabajo de asesor del teatro bilbaíno. “Lo hago porque el Arriaga es un teatro con salud, algo no siempre fácil de encontrar”, afirma. “Por salud, me refiero a que tiene muy buena relación con su público y la ciudad y ofrece una programación variada con ópera, danza, teatro, poesía, rock, cine... que abastece un amplio espectro social. Además, después de haber estado en muchos sitios, no creo que ni en Madrid ni en Barcelona se pueda crear de forma tranquila. Son lugares muy mediatizados, con mucha competencia, donde los teatros públicos hacen programaciones con el único fin de llenar el aforo de la sala, sin que se diferencie con lo que ofrecen los teatros privados. Esto me disgusta, no es bueno. No voy a dejar de trabajar en Madrid o en Barcelona, pero para empezar un proyecto como el que deseo hacer necesito tiempo y espacio y prefiero una ciudad como Bilbao, más tranquila, más pequeña”.


    ¿Qué opinión le merece la propuesta de la presidenta de la Comunidad de Madrid, Esperanza Aguirre, primero de ofrecer la dirección de un teatro a Albert Boadella y luego la de encargarle una obra sobre el Quijote? “Me parece un ejercicio de mercadotecnia y cinismo como sólo ella es capaz de hacer”.


    No considera Pasqual que la marcha reciente de directores de escena y dramaturgos residentes en Cataluña a otras comunidades, como los casos de José Sanchis Sinisterra y Mario Gas a Madrid, el suyo propio a Bilbao o las propuestas de Aguirre a Boadella sean producto de un plan de trasvase. “En esto sólo nos fijamos los catalanes porque son de aquí, o han trabajado mucho tiempo en Cataluña, pero desde fuera las cosas no se ven así. Yo me fui a Madrid en 1983 y los únicos que lo hicieron notar fueron los catalanes. En Madrid me dijeron hola, buenos días, y esto fue todo. En Madrid hay gente de todas partes y no les importa de donde vengas, pasa ahora y ha pasado antes. Te contratan por lo que eres, no porque procedas de un lugar determinado. Todo lo demás son fantasmas”.


    

  


  
    Bayreuth, el reino de Wagner


    Grandes teatros de ópera


    En esta villa de Baviera se levanta el Festspielhaus, el teatro que el compositor alemán soñó para ver representado El anillo del Nibelungo. Un escenario único en el mundo, con un sonido y una atmósfera especial, que alcanza su esplendor cada verano. Un lugar mágico que vive una reivindicación musical y artística más allá de cuestiones políticas.


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 07/08/2004 |


    En una verde colina a las afueras de Bayreuth en dirección Norte, no lejos de la estación de ferrocarril, surge majestuoso e imponente el teatro que Richard Wagner soñó para ver representado su monumental ciclo El anillo del Nibelungo y, de paso, el resto de sus óperas. Hoy es mucho más que un teatro de ópera. Es un lugar de peregrinaje al que acuden gentes de todos los rincones del planeta durante cinco semanas del verano (finales de julio a últimos de agosto) a ver y escuchar las óperas de Wagner. Ningún otro compositor es programado en esta especie de tierra prometida del wagnerismo. Encontrar una entrada para cualquier representación entra en el territorio de la utopía.


    El lugar es mágico. Bayreuth es una villa tranquila de Baviera más o menos a medio camino entre Múnich y Berlín. Tiene universidad y un teatro barroco de ópera encantador, edificado por el arquitecto Giuseppe da Bibiana para la margravina Guillermina. Continúa en activo intermitentemente y a finales de verano tiene un festival con un par de óperas barrocas escenificadas y algunos conciertos complementarios. Su interior es familiar al gran público pues se utilizó en la película Farinelli, el castrado, de Gérard Corbiau.


    La primera piedra del Festspielhaus (Teatro de Festivales) wagneriano se colocó el mismo día que el compositor cumplía 59 años -22 de mayo de 1872-. El compositor dirigió horas después en la Ópera de los Margraves la Novena, de Beethoven. El edificio del Festspielhaus, construido por el arquitecto Otto Brückwald, tiene un atractivo especial, en su estructura de ladrillo exterior y su disposición interior de anfiteatro griego, con la orquesta oculta para los espectadores -lo que se define a veces como foso místico-, las sillas corridas y sin reposabrazos, y una sensación del sonido verdaderamente diferente a lo que se puede escuchar en cualquier otro teatro lírico. Tiene capacidad para 1.925 espectadores, un escenario de 32 metros de anchura y 23 de profundidad, y un foso que puede albergar hasta 130 instrumentistas. El primer Festival de Bayreuth tuvo lugar en agosto de 1876 con tres ciclos completos de El anillo, dirigidos musicalmente por Hans Richter. En un momento u otro fueron testigos de los actos inaugurales Liszt, Saint-Saëns, Chaikovski, Bruckner, Grieg, Tolstói, Nietzsche, el emperador Guillermo I o el rey Luis II de Baviera. El teatro del futuro comenzó a funcionar. La bandera blanca con la W sigue hoy ondeando.


    No fueron las cosas económicamente como se esperaba en esta primera experiencia y hubo que sufrir otro periodo de espera para que el teatro consolidase su continuidad. El segundo acontecimiento histórico del Festspielhaus fue el estreno mundial de Parsifal el 26 de julio de 1882. La obra última de Wagner está pensada para la sonoridad del teatro. Escuchar allí el sonido aterciopelado de las cuerdas o el voluptuoso del coro es algo totalmente inolvidable.


    La pasión de Hitler por las óperas de Wagner, y su asistencia a las temporadas de Bayreuth, marcó políticamente la imagen del festival, produciéndose una asociación de afinidades utilizada de una forma u otra según los intereses de cada cual. Liderado por uno de los nietos del compositor, el director de escena Wieland Wagner, hubo un renacimiento a comienzos de los cincuenta con unas actitudes artísticas que trataban de borrar cualquier vinculación política partidista del festival. Este proceso de reivindicación musical y artística al margen y por encima de las coyunturas políticas es el origen de lo que se conoce como nuevo Bayreuth. El Festival de Bayreuth vivió una especie de edad de oro y en ello fueron determinantes una generación de directores de orquesta como los Knappertsbuch, Furtwängler, Clemens Krauss y un puñado de cantantes de antología como Kirsten Flagstad, Astrid Varnay, Wolfgang Windgassen, Hans Hotter, Leonie Rysanek, Sándor Konya y otros.


    Un punto revelador de la historia del Teatro de Festivales de Bayreuth fue la postura desmitificadora tomada en 1976 con el Anillo del centenario dirigido por la pareja francesa formada por Pierre Boulez y Patrice Chéreau. Nuevas perspectivas para aproximarse a la obra de Wagner se empezaban a abrir desde posturas más o menos marxistas. Desde entonces cada lectura del Anillo, o de Parsifal, o de Tristán, genera unas fuertes polémicas que mantienen vivos los espectáculos. Este año, sin ir más lejos, la división de opiniones se ha levantado con la nueva puesta en escena de Parsifal que el controvertido Christoph Schlengensief ha puesto en pie por encargo de Wolfgang Wagner, nieto del compositor y director del festival. Y para el año próximo se espera con impaciencia un nuevo Tristán e Isolda nada menos que con Christoph Marthaler. Al margen de resultados artísticos siempre permanece el hechizo irresistible de un teatro de ópera único en el mundo, con un sonido particularísimo y una atmósfera en la que uno siente como en pocos lugares la pervivencia y necesidad de la gran cultura alemana y europea.


    

  


  
    Furtwängler, un mito cercano


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 30/11/2004 |


    Se cumplen hoy, 30 de noviembre, 50 años de la muerte en Baden Baden del director de orquesta alemán Wilhelm Furtwängler. Su herencia artística permanece viva en nuestros días y no solamente por razones históricas. Simbolizaba, de hecho, la quintaesencia de unos valores morales que hundían sus raíces en la cultura alemana derivada del pensamiento idealista romántico. Era un filósofo. Su aire meditativo en la dirección conectaba con la necesidad de reconstruir y normalizar desde el conocimiento y la experiencia acumulada un mundo devastado por los destrozos de la guerra. Era subjetivo y cada una de sus interpretaciones, incluso de la misma obra, era diferente. Lo imprescindible del instante era, en su visión del mundo, supremo. El imperio de lo efímero se imponía con una capacidad de convicción irresistible. La seducción que ejercía no se apoyaba en ningún momento en las apariencias. Había que ir más allá, a la búsqueda de la verdad oculta tras la evidencia de lo previsible. En sus imprescindibles memorias (hay traducción inglesa en Quartet Books para los no familiarizados con el alemán) defiende la necesaria integración de las fuerzas conscientes e inconscientes. “En arte, como en todas las cosas humanas, lo racionalmente comprensible y lo irracional deben ir juntos. Deben relacionarse, ampararse y protegerse. El estado natural para la razón es controlar la superficie, y para lo irracional, permanecer en el fondo. La relación entre la superficie y la profundidad de la obra de arte es equivalente a la de la superficie y la profundidad de la vida humana”, escribió en 1946.


    Furtwängler es uno de los pocos músicos que ha dejado escritos sus pensamientos sobre el proceso de creación y otros aspectos del arte de los sonidos. En cierta manera, como Pierre Boulez en nuestros días. Curiosa asociación: el modelo de director subjetivo frente al de director objetivo a ultranza. Y más curioso todavía es que se ha extendido este verano una foto en la misma postura de ambos: mirando hacia afuera desde el asiento del conductor de un coche de lujo descapotable. El retrato de Furtwängler figura en la portada del catálogo de la exposición que le dedicó el festival de Lucerna en agosto (Lucerna: ahí dirigió por 96ª y última vez en 1954 la Novena de Beethoven, su testamento sinfónico). La muestra ahora se encuentra en la Gewandhaus de Leipzig y a mediados de diciembre recalará en la Philharmonie de Berlín. Boulez en su Mercedes rojo está en el libro sobre gente de la música de Betty Freeman, editado por el Carnegie Hall de Nueva York, cuyas fotografías han servido de soporte a muestras en Los Ángeles, Tokio, Salzburgo, Lucerna, París, Nueva York, Londres o Milán, entre otros lugares. Parece una postura más propia de Herbert von Karajan, pero ya ven. Carlos Castilla del Pino tocó hace unos años en sus cursos gaditanos de antropología de la conducta el tema de la seducción, pero no se dio respuesta, que yo sepa, al porqué del hechizo de los coches de lujo sobre los directores de orquesta. Bromas aparte, lo que importa hoy es saber si se pueden defender por igual unos modelos de interpretación objetiva y subjetiva de la música, como los que representan al máximo nivel Boulez y Furtwängler.


    La cuestión se ha debatido en varios foros este verano a propósito de la dirección analítica y aséptica desde la transparencia de Parsifal por Boulez en el festival de Bayreuth. Dos fenómenos son dignos de tener en cuenta. Uno: la interpretación musical se ha ido deslizando en los últimos 50 años hacia un concepto cada vez más acusado en búsqueda de la autenticidad, bien a través de la influencia de los movimientos historicistas y la recuperación de sonidos y técnicas de época, bien en la valoración cada vez más alta de una música sin retórica, sin ideología. ¿Un ejemplo de convergencia? El deslizamiento de Harnoncourt hacia Brahms o Bruckner. En este terreno, la actitud de Boulez es coherentemente ejemplar. Dos: Furtwängler (o Knappertsbusch, o Clemens Krauss) son para el aficionado de nuestros días directores cuyo conocimiento está basado exclusivamente en el disco. Son mitos, desde luego, pero mitos discográficos en un mundo en cambio de sensibilidades. Furtwängler, para bien o para mal, no dejó herederos. Por ello, cuando hoy se trata de inventarlos, llámense Thielemann o Barenboim, la insatisfacción suele hacer acto de presencia. Pienso, por tanto, que es perfectamente compatible, e incluso enriquecedor, complementar, pongamos por caso, la escucha de la maravillosa versión de Tristan und Isolde dirigida por Furtwängler en 1952 con la lectura, en vivo o radiofónica, de Parsifal por Boulez en 2004. Qué duda cabe que cada cual puede tener sus opciones preferidas. Y debe tenerlas, pues el ejercicio saludable de la elección es también una conquista democrática de la cultura musical.


    Recuerden lo que pasó con la elección por parte de los músicos de la Filarmónica de Berlín de su último director titular. El porcentaje de votos a favor de Simon Rattle frente a Daniel Barenboim fue abrumador. Los instrumentistas conocían muy bien a los dos -¿quién mejor que ellos?- y se decantaron por una imagen moderna, juvenil, contemporánea del director inglés frente a la más consolidada en la tradición, “furtwängleriana”, por así decirlo, del argentino. Ello cobra una dimensión relevante, pues la Filarmónica berlinesa siempre ha tenido un tino especial a la hora de escoger unos directores en consonancia con los latidos de la sociedad. Con Hans von Bülow (de 1887 a 1894) se encontró a sí misma como organización independiente; con Arthur Nikisch (de 1895 a 1922) se consolidó; con Furtwängler (de 1922 a 1954, con ausencias debidas a los acontecimientos políticos) adquirió una condición filosófica y carismática de la interpretación; con Herbert von Karajan (de 1955 a 1989) incorporó un sonido moderno y compacto adecuado para los años de expansión discográfica y el glamour del bienestar asociado al consumo, y con Claudio Abbado (de 1989 a 2002) cultivó el diálogo, la democratización, la fluidez, la transparencia. El actual primer trompeta de la Orquesta del Festival de Lucerna, el joven de Almansa de 32 años Martín Baeza, afirmaba recientemente en Madrid que Abbado es hoy el director que mejor encarna para los músicos los valores fundamentales del humanismo artístico.El mundo ha cambiado, los valores asociados a la dirección de orquesta han cambiado y hasta la apreciación de los mitos considerados indiscutibles ha cambiado. En todo este batiburrillo de nuevas identidades y convivencias, la figura de Furtwängler se ha agigantado. Escuchen con sosiego las versiones del director berlinés que han desempolvado diferentes sellos discográficos de obras sinfónicas de Beethoven, Schumann -qué Cuarta-, Schubert, Brahms, Strauss, Bruckner, en fin, del gran repertorio romántico centroeuropeo, y se darán cuenta de inmediato tanto de lo que ha cambiado la interpretación musical como, de rebote, lo que ha cambiado el mundo. Y si se atreven con Don Giovanni, de Mozart, grabado en el festival de Salzburgo, y, más aún, con su denostado y hermosísimo Tercer concierto de Brandeburgo, de Bach, también en sus años de plenitud en Salzburgo, al final de su vida, accederán a una belleza misteriosa, ceremonial, serena, grandiosa, de museo si me apuran. Pero, ¡ay!, cuánta sabiduría, cuánta belleza, está recogida en algunos museos. El que representa Furtwängler, por ejemplo, que 50 años después sigue siendo un faro y, cada vez más, un mito cercano


    

  


  
    Furtwängler, 50 años de un mito


    El director de orquesta alemán Wilhelm Furtwängler fue un gigante de la interpretación musical. Las compañías discográficas se han lanzado a conmemorar el aniversario en el que se cumple medio siglo de la muerte de un artista de culto, subjetivo, profundo y vital, que fue el alma del Festival de Salzsburgo y regidor de la Filarmónica de Berlín.


    Javier Pérez Senz


    | 24/12/2004 |


    El 30 de noviembre de 1954 moría en Baden-Baden (Alemania) el director de orquesta y compositor alemán Wilhelm Furtwängler, un gigante en la historia de la interpretación musical. Cincuenta años después de su muerte sigue siendo un artista de culto a través de un copioso legado discográfico que no ha perdido un ápice de su grandeza. Varias ediciones conmemorativas del 50º aniversario de su muerte reviven la magia en concierto de un mito que sigue cautivando por la intensidad expresiva de sus interpretaciones.


    Heredero de una tradición que enlazaba con Richard Wagner y los grandes pioneros que fijaron las bases técnicas de la dirección orquestal -Hans Richter, Felix Mottl, Arthur Nikisch y Felix Weingartner-, Furtwängler alimentó su pensamiento musical con la convicción de que la única buena interpretación posible era la que perseguía encontrar el corazón de la música, la dimensión humana y espiritual que late en las partituras. Su arte, subjetivo, profundo y vital, galvanizaba a las centurias sinfónicas y emocionaba al público convirtiendo cada ejecución en una experiencia irrepetible. Frente a la obsesión enfermiza por la fidelidad a las notas, su actitud representa la libertad del intérprete a la hora de recrear el alma y el espíritu de una obra.


    La personalidad del genial director de orquesta alemán, nacido en Berlín en 1886, inunda sus conciertos grabados en vivo. Lo saben muy bien los sellos discográficos independientes, que han aprovechado el aniversario para lanzar importantes ediciones con mucho más entusiasmo que las dos multinacionales que conservan su legado histórico, Deutsche Grammophon y Emi. El sello amarillo ha lanzado una caja de seis compactos en la serie Original Master con buena parte de registros ya editados, y ha incluido sus celebérrimas versiones de la Sinfonía número 4, de Schuman (1953), y la Sinfonía número 88, de Haydn (1951), en el álbum Música-El lenguaje universal. El sello británico, por su parte, le ha dedicado un doble compacto de la colección Grandes Directores del Siglo XX, que reúne tres sinfonías de Beethoven, su compositor fetiche.


    La aportación estelar viene de la mano del sello Thara, que edita material procedente del fabuloso archivo de la viuda del maestro, Elisabeth Furtwängler: un álbum de cuatro discos que incluye fragmentos de entrevistas al director de orquesta y a algunos ilustres colegas como Sergiu Celibidache, Eugen Jochum, Rafael Kubelik, Yehudi Menuhin y Herbert von Karajan, y un libreto de sesenta páginas con abundantes fotografías. La edición ofrece de regalo un CD-ROM que incluye biografía, discografía, relación de conciertos y estrenos y documentos tan interesantes como el proceso de desnazificación visto a través de las páginas del diario estadounidense The New York Times. El director, que fue uno de los dioses de la Alemania nazi, aunque su defensa de artistas judíos le costó sonados enfrentamientos con Hitler y Goerig, fue exculpado de toda acusación de actividades nazis y volvió a la cima de la dirección, como titular de la Filarmónica de Berlín y alma del Festival de Salzburgo.


    El álbum ofrece varias obras de Beethoven -Sinfonías números 4 y 5 y oberturas Egmont y Leonora II- y otros dos autores a los que recreó con fuerza telúrica: Bruckner -Sinfonía número 4 y Wagner: fragmentos de Lohengrin y El ocaso de los dioses, con Franz Völker y Kirsten Flagstad. Las grabaciones fueron realizadas de 1936 a 1953 al frente de las Filarmónicas de Viena y Hamburgo, y las orquestas de la RAI de Roma y el Festival de Bayreuth.


    Otra aportación relevante es la caja de ocho compactos editada por el sello Orfeo con grabaciones de los conciertos que dirigió en el Festival de Salzburgo entre 1949 y 1954, siempre con la Filarmónica de Viena. Los coleccionistas no encontrarán material inédito, pero la reedición vale la pena ya que algunos registros estaban agotados o dispersos en varios sellos. La grabación más antigua es la poco conocida Sinfonía en do mayor, opus 46, de Pfitzner, a la que se suman, dentro de su repertorio predilecto, las sinfonías Tercera, Séptima, Octava y Novena, de Beethoven (más la versión para orquesta de cuerda de la Gran Fuga), la Cuarta de Brahms, la Quinta de Bruckner, la Grande de Schubert, Don Juan de Strauss, la Sinfonía en tres movimientos de Stravinski, la obertura Las hébridas de Mendelssohn, y una memorable versión de las Canciones de un camarada errante de Mahler, con un joven y ya soberbio Dietrich Fischer-Dieskau. Además de documentar la permanente revisión de sus interpretaciones de Beethoven, centro neurálgico de su carrera y su universo espiritual, la edición Orfeo permite revisar su arbitraria e intensa recreación de Bach (Conciertos de Brandenburgo números 3 y 5) y ofrece varios fragmentos de La armonía del mundo, muestra de su inquebrantable defensa de la obra de Paul Hindemith, uno de los autores prohibidos por el régimen nazi.


    Para redondear su homenaje al gigante de la batuta, Orfeo ha editado otro fabuloso documento de su arte, la versión de Don Giovanni, de Mozart, grabada en el festival salzburgués en 1953, con un reparto de ensueño encabezado por Cesare Siepi, Elisabeth Schwarzkopf, Elisabeth Grümmer y Anton Dermota. La misma producción, con Lisa della Casa sustituyendo a Schwarzkopf, fue filmada en 1954, el año de la muerte del maestro, en una película en color dirigida por Paul Czinner, que Deutsche Grammophon mantiene como una de sus joyas en DVD.
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    Peter Sellars y Bill Viola se unen en un ambicioso Tristán e Isolda


    La Bastilla acoge la ópera de Wagner, con Esa-Pekka Salonen


    Octavi Martí


    París | 13/04/2005 |


    Después de la polémica, inteligente y lograda Flauta mágica imaginada por Jaume Plensa y La Fura dels Baus, la Ópera de la Bastilla estrenó ayer una producción extraordinariamente lujosa, un Tristán e Isolda que reúne al finlandés Esa-Pekka Salonen a la batuta, y a los estadounidenses Peter Sellars como director de escena y Bill Viola como responsable del decorado o, mejor dicho, del comentario visual.


    En realidad, se trata de una ópera dentro de la ópera, de una deconstrucción del espectáculo, una operación artístico-intelectual que es muy del agrado del actual patrón de la Bastilla, Gérard Mortier. Para la oportunidad se le pidió a Viola que idease un vídeo sobre la obra de Wagner y el resultado son cuatro horas de imágenes proyectadas sobre un escenario en el que hay muy poca luz y un foso en el que los músicos casi tocan a oscuras. Para Viola, que está convencido de que “Wagner se habría sentido naturalmente atraído por el cine, el vídeo, la tecnología digital y los ordenadores”, la obra busca “sus raíces en la tradición hinduista y budista del tantra”. La afirmación de Viola es válida sobre todo para él -Wagner prefería releer a Novalis, Schopenhauer o Gottfried von Strassburg-, pero lo cierto es que sobre el mito de un amor más fuerte que la muerte hay toda la literatura necesaria para justificar lo que haga falta. El trabajo de Sellars es, sobre todo, un trabajo con las luces y los actores, es decir, pensado para lograr la convivencia entre el texto musical que hacen vivir los cantantes y el desfile de imágenes en paralelo que propone Viola. Sellars no comenzó su labor de dirección hasta tener ese flujo de imágenes, aceptó, pues, que, de la misma manera que éstas se adaptaban al ritmo que les marcaba la música, la puesta en escena se plegase al tono que imponían las omnipresentes pantallas.


    El estreno de la ópera de Wagner se produjo hace 140 años, en Múnich, gracias a los sueños de mecenazgo de Luis II de Baviera. La acogida fue correcta, sin más. Para la mayoría de críticos se trataba de una obra magmática, de perfil difuso, irrepresentable. El escaso entusiasmo que despertó en un primer momento pareció confirmar el juicio crítico, máxime cuando el tenor que encarnaba a Tristán fallece después de cuatro representaciones. Viola ha encontrado una gran dificultad también en penetrar en el mundo del compositor. “No me gustaban las versiones que escuchaba en disco. Por primera vez en la vida una música no me sugería imagen alguna. Me espanté y dejé de escuchar. Otra vez con el libreto en las manos supe de qué se trataba, dónde estaba la clave: en el mito pagano, en una historia eterna”, ha confesado el artista al diario Le Monde.


    Esa-Pekka Salonen ya había colaborado con Viola en un espectáculo sobre Varese y ha coincidido con Sellars en óperas de Ligeti y John Adams. Reunirles a los tres era un sueño que ahora se materializa en la Bastilla hasta el 7 de mayo. Los cantantes son dos estrellas, pues si Ben Heppner es hoy el Tristán ideal -sólo Clifton Forbis, en una reciente producción en Ginebra dirigida por Olivier Py, parece aguantar la comparación-, Waltraud Meier tiene toda la experiencia del festival de Bayreuth, meca del wagnerianismo.


    

  


  
    L’any que Barcelona va voler ser Bayreuth


    Ara fa cinquanta anys el festival wagnerià es va traslladar durant quinze dies al Gran Teatre del Liceu


    Lourdes Morgades


    | 14/04/2005 |


    Meca dels devots de Wagner, la ciutat alemanya de Bayreuth, capital de l’alta Francònia -poc més de 70.000 habitants-, és, cada estiu, lloc de pelegrinatge dels wagnerians, que hi honoren el seu sant patró tot escoltant al Festspielhaus, el teatre construït entre 1872 i 1876 seguint les indicacions del propi músic, les òperes d’un dels compositors més revolucionaris de la història de la música. Pensar en la possibilitat que Bayreuth vagi a la recerca dels devots en comptes que aquests s’hi desplacin, més que un somni és una quimera. La fe, però, mou muntanyes, diuen. I la fe indestructible dels wagnerians catalans, circumstancialment potenciada per la conjunció política, va fer possible el miracle ara fa 50 anys. Barcelona va ser Bayreuth durant 15 dies, del 16 d’abril a l’ 1 de maig de 1955, i el Liceu, el seu Festspielhaus.


    Pròleg. La vinculació del Festival de Bayreuth amb Hitler des de la tardor de 1923, en què hi va fer la primera de moltes visites -els néts de Wagner li deien tiet Adolf-, fins al 1944, en què hi va anar per última vegada, en va determinar el futur. L’entrada de l’exèrcit dels Estats Units a la ciutat el 14 d’abril de 1945, després d’un previ i intens bombardeig, va significar l’inici del procés de depuració. La família Wagner va ser sotmesa a les lleis de desnazificació, amb la seva líder, Winifred, jove del compositor, al capdavant i inclosa a la categoria de “grans delinqüents nazis” i totes les seves propietats confiscades -al Festspielhaus els nord-americans hi van fer tot tipus d’espectacles per entretenir les tropes menys, no cal dir-ho, òperes de Wagner. Les activitats del festival no es van reprendre fins a l’estiu de 1951; l’associació Wagner-Hitler, que l’aparell de propaganda de Goebbels havia escampat eficientment arreu, però, encara era una llosa que necessitaven treure’s del damunt.


    Al sud d’Europa, Barcelona es preparava la tardor de 1951 per celebrar el cinquantenari de l’Associació Wagneriana. Josep Anselm Clavé va plantar el 1862 la llavor de fe wagneriana a Catalunya dirigint en un concert dels cèlebres cors la marxa del segon acte de Tannhäuser. La llavor va germinar ràpidament i els creients no van parar d’augmentar. La commemoració de l’aniversari mereixia, doncs, una gran celebració i s’hi va convidar Wieland Wagner, un dels néts del compositor, qui va inaugurar al Saló del Tinell l’exposició Wagner al món, amb què el festival començava a netejar la seva imatge.


    L’exposició, del 27 de novembre al 10 de desembre de 1951, va ser un èxit. Més de 20.000 persones la van visitar. L’entusiasme barceloní per Wagner i l’interès de Wieland i el seu germà Wolfgang per demostar al món que les coses havien canviat a Bayreuth va propiciar que els néts del compositor prenguessin en consideració la invitació de portar els festivals de Bayreuth a Barcelona. Espanya era, sens dubte, el lloc ideal per sortir del santuari. El nom de Wagner no hi estava marcat pels excessos del nazisme, la qual cosa evitava les previsibles protestes de públics com el francès o el britànic, en la memòria dels quals encara eren molt presents els estralls de la maquinària de guerra de Hitler. A l’Espanya franquista de la postguerra, aïllada internacionalment després de la victòria de les tropes aliades a la II Guerra Mundial, la visita dels festivals de Bayreuth a Barcelona, en la que va ser la primera sortida de la terra santa des que Wagner els va crear el 1876, era una alenada d’aire fresc en plena autarquia. La ciutat en ple s’hi va abocar.


    Barcelona va ser una festa. Els Festivals Wagner a Barcelona es van celebrar al Liceu entre el 16 d’abril i l’1 de maig de 1955. Més de 400 persones, entre músics, cantants i tècnics d’escenari es van traslladar des d’Alemanya per representar al teatre de la Rambla tres òperes: Parsifal, Tristany i Isolda i La valquíria, de les quals es van fer tres funcions de cada títol. Portar a Barcelona la companyia de Bayreuth no va ser pas fàcil. Madrid, on la fal·lera wagneriana dels catalans era vista com una extravagància, va contraatacar per emportar-se el botí a la capital d’Espanya. Wolfgang Wagner ho explicava al professor d’Història de la Música de la Universitat de Barcelona i crític d’òpera Roger Alier en una entrevista publicada a la revista Serra d’Or l’estiu de 1987. “Vam rebre pressions perquè les representacions es fessin a Madrid i no a Barcelona. Però nosaltres vam respondre que això era impossible. Tenien l’òpera tancada des d’abans de la guerra, el teatre no estava en condicions i era petit. El Liceu tenia una estructura millor, i era un teatre viu, en funcionament”.


    Els néts de Wagner van exigir reformes al Liceu. “Hi calia una modernització, el Liceu tenia una instal·lació elèctrica que feia impossible el muntatge de les òperes de la forma que nosaltres volíem dur-les a terme”, recordava Wolfgang a l’esmentada entrevista. Institucions, industrials, banquers, nobles i prohoms catalans s’hi van abocar. Es va crear el Patronat Pro-Festivals Wagner, presidit per Antonio Sala Amat, comte d’Egara, que s’encarregà de totes les negociacions. Els propietaris del teatre van posar tres milions de pessetes, l’Ajuntament, dos, la Diputació, un, i un altre el govern d’Espanya, segons decret del consell de ministres firmat pel propi Francisco Franco el 2 d’abril de 1955. Amb els set milions aconseguits, que avui serien 309 milions de pessetes, es van fer obres al teatre. Els néts del compositor ho van controlar tot. Es va fer un nou fossat d’orquestra més ampli i amb tres nivells d’alçada, i es va canviar tot el sistema elèctric de l’escenari. Tot i això, “el monumental ciclorama de més d’una vintena de metres d’alçada”, una de les estrelles, juntament amb la nova il·luminació, de les representacions, segons que explicava el 18 d’abril La Hoja del Lunes, va haver-se de muntar al Palau Nacional de Montjuïc per la impossibilitat de fer-ho al propi teatre, on hi va arribar cargolat sobre una estructura de fusta muntada en un camió, que va recórrer de nit els carrers de Barcelona davant de la mirada encuriosida dels transeünts.


    El patronat dels festivals, cada membre del qual, més d’un centenar, va posar 50.000 pessetes, va aconseguir uns altres set milions de pessetes per pagar els honoraris de la companyia de Bayreuth, que, a través de firmes alemanyes amb representació a Espanya, es van pagar amb moneda estrangera. Els esculls s’havien superat i als voltants del 16 d’abril Barcelona ja era una festa. Des de començaments d’abril, la premsa escrita, que sempre citava el compositor com a Ricardo Wagner, no va deixar d’informar sobre l’esdeveniment i l’atractiu que tenia pels forans. Segons El Correo Catalán del 13 d’abril, una agència de turisme de Chicago i una altra de Suïssa van encarregar localitats per les funcions. Vuit dies després, el mateix diari afirmava que l’apatia en què vivia la ciutat s’havia tornat vitalitat. La Vanguardia es feia ressò de tots els periodistes i crítics de revistes, diaris i emissores de ràdio que arribaven a la ciutat per informar de l’esdeveniment i al Noticiero Universal del 16 d’abril s’hi llegia una curiosa crònica amb detalls sobre l’efecte Bayreuth a Barcelona. “Les corrides de toros ens donen la mesura exacta de l’afluència turística; són el termòmetre que marca el nombre dels nostres visitants”, que “són milers de turistes” i “viuen aquesta atmosfera de ciutat europea, de ciutat oberta a les manifestacions de l’esperit”. La meitat dels ministres de Franco es van desplaçar a Barcelona, també ho van fer la seva dona i la filla, la marquesa de Villaverde, per veure-hi el 27 d’abril La valquíria. L’ambaixador d’Alemanya es va s’instal·lar quinze dies a Barcelona i la infanta Margarita trepitjà per primer cop terra espanyola per veure el 19 d’abril Parsifal convidada pels comtes de San Miguel de Castellar.


    Al Saló del Tinell es va presentar l’exposició Bayreuth-Barcelona i s’hi va organitzar un concurs-exposició d’arts plàstiques de temàtica wagneriana en què el Govern Civil, l’Ajuntament i la Diputació van posar 30.000 pessetes pels premis i particulars 30.000 més. Es van fer nombroses conferències d’una pila de temes relacionats amb el compositor, es va reviure la mitologia catalana que situa la muntanya sagrada de Montsalvat a Montserrat i es va reestrenar la pel·lícula Parsifal, dirigida el 1951 pel tortosí Daniel Magrané. Els aparadors del carrer de Pelai -engalanat per a l’ ocasió amb enormes medallons amb la cara de Wagner i escuts d’estats i ducats de l’antiga Alemanya- i del passeig de Gràcia es van decorar amb temes wagnerians en dos concursos. “Van il·luminar els carrers del centre com si fos Nadal i la gent ho va viure com una festa major que va durar tres setmanes”, recorda Maria Teresa Mir, que aleshores tenia 20 anys.


    La traca final va ser un multitudinari concert d’homenatge a Clavé i Wagner, amb l’assistència dels dos néts del compositor alemany, el 30 d’abril a la confluència del passeig de Gràcia i el carrer de València. Hi van participar 1.300 cantaires dels Cors Clavé, coberts tots amb la barretina, i la secció de vent de l’Orquestra Municipal, i hi van assistir 15.000 persones, xifra que, segons els diaris, mai no s’havia vist junta al senyorial passeig.


    ‘L’estil néts Wagner’. “El més discutit de les representacions de Bayreuth que s’estan fent al Liceu és, sens dubte, l’adaptació escènica de Wieland Wagner. La simbologia de Parsifal pot reduir-se a un joc de llums i ombres (més del segon que del primer). El naturalisme de Tristany i Isolda, per contra, és molt atrevit despullar-lo de cert realisme escènic que, en la meva opinió musical, el poema necessita”, va escriure el compositor Xavier Montsalvatge a la revista Destino el 30 d’abril en la seva segona crònica sobre el Festival Wagner del Liceu. I afegia: “Seria perillós aquest nou concepte de l’escenografia aplicat rigorosament al teatre no wagnerià, perquè significaria que l’art de decorar i ambientar un escenari ha passat del domini dels pintors a la incumbència dels electricistes”.


    Després de la II Guerra Mundial, Wieland Wagner tenia clar que a Bayreuth tot havia canviat, que s’havia de donar “nova vida a les obres” de seu avi. La millor manera era allunyant-se estèticament del que s’havia fet en el passat. Parsifal va ser l’obra que va reobrir els festivals el 30 de juliol de 1951 i en lloc de decorats el públic s’hi va trobar un escenari buit. El bosc era un desert, el temple del Graal una taula rodona i un banc. El naturalisme havia mort, l’abstracció i el joc de llums com a recurs dramàtic es van convertir en els reis de l’escena. Aquest Parsifal, més un Tristany i Isolda sense vaixell i La valquíria sense guerreres amb casc i llança són les que es van veure al Liceu.


    Al coliseu de la Rambla, on el 1883 s’hi va representar per primer cop una òpera de Wagner, Lohengrin, la tradició vigent a la dècada de 1950 era el naturalisme amb les escenografies de telons pintats de Soler y Rovirosa, Alarma, Junyent o Mestres Cabanes. L’impacte de l’estil néts Wagner, de posades en escena sense escenografia, va sobtar el públic. El jocs de llums i el ciclorama gegantí van deixar gairebé tothom bocabadat. “Meravellosos efectes de luminotècnia; llums i ombres en sorprenents jocs, que realcen i obren pas a les figures, mogudes o agrupades de manera artística”, escriu Urbano Fernández Zanni a La Vanguardia el 17 d’abril en la seva crítica de Parsifal. “Fou un veritable triomf del joc de llums i del ciclorama”, diu el crític d’El Noticiero Universal Manuel Rodríguez de Llauder el 28 d’abril en la seva crònica de La valquíria. Dotze dies abans, però, feia aquesta recriminació a propòsit de Parsifal. “El que mai hagués admès Wagner hauria estat que l’espectacularitat luminotècnica dominés de tal manera l’escena que la música quedés relegada, a la manera de la música de fons dels films”. Sempronio reproduïa en la seva crònica de Destino titulada Sopant amb Wagner la irònica i inquietant pregunta d’alguns espectadors: “¿La culminació d’aquest criteri de sintetisme no serà convertir en concerts les òperes de Wagner?”


    “Havia corregut la veu que el que portaven de Bayreuth era diferent; no sabíem, però, com de diferent era”, explica Francesc Sant, que tenia 18 anys quan es van celebrar els festivals Wagner al Liceu. “L’impacte va ser molt gran en aquell moment però després he vist mil i una vegades copiades aquelles idees en d’altres muntatges. La gràcia dels festivals, però”, continua, “no va ser únicament l’aspecte escenogràfic, sinó l’altíssim nivell musical del conjunt de la companyia de Bayreuth”.


    La Simfònica de Bamberg, la del festival cada any convenientment maquillada, els directors d’orquestra Joseph Keilberth i Eugen Jochum, un cor alemany i solistes de fama com Martha Möld, Gré Brouwenstijn, Wolfgang Windgassen, Hans Hotter, Gustav Neidlinger, Josef Greindl o Ludwig Weber. “La diferència entre el que estàvem acostumats i allò era abismal”, recorda Jaume Mangues, liceista del cinquè pis, que aleshores tenia 20 anys. “Quin canvi respecte de l’Orquestra del Liceu i la Municipal de Barcelona! Els cantants eren boníssims; al Liceu, però, ja estàvem acostumats a escoltar-ne de bons”. Pau Nadal, crític de música clàssica d’EL PAÍS tenia 14 anys el 1955, i a més de demanar permís al director del col·legi per sortir abans de classe per arribar a temps a casa per escoltar la transmissió per ràdio de les òperes, va assistir el 17 d’abril a la funció de tarda de Parsifal. “Els tradicionalistes van criticar les posades en escena sense decorats. No crec, però, que molts s’enyoressin dels telons pintats de Soler y Rovirosa o Mestres Cabanes, perquè en bona part el públic no era l’habitual del Liceu”.


    El bo i millor de la societat barcelonina de l’època es va citar al Liceu per seguir l’esdeveniment. Les llistes de noms de bones famílies de Barcelona ocupen columnes i columnes als diaris. I si de cas algú no en sabia el ritual, el crític de Madrid Antonio Fernández-Cid el recordava a La Vanguardia el 5 d’abril. “A Bayreuth ni es tus ni s’arriba tard a la funció”, exlicava la importància de respectar la música i d’aplaudir, “perquè a Espanya”, deia, “s’aplaudeix poc i malament”, i afegia: “Únicament així Barcelona estarà a l’alçada de les circumstàncies. Silenci, respecte, puntualitat i entusiasme, aquesta és la tetralogia del bon aficionat”. La puntualitat va ser garantida, exigència dels germans Wagner. “Va ser el primer cop que al teatre no s’hi va deixar entrar un cop començada la funció”, recorda Carmen Mateu, presidenta del Festival de Peralada.


    El somni frustrat del Bayreuth del sud. Els miracles són fets excepcionals i ser-ne partícip pot fer pensar qualsevol que està dotat de poder per fer possible més fets de naturalesa extraordinària. El comitè executiu del Patronat Pro-Festivals Wagner, condecorat pel govern de Franco amb la Corbata d’Alfons X el Savi per la proesa, estava fortament afectat per un “atac agut de wagnerisme”, com Carles Soldevila va qualificar a Destino els efectes de l’esdeveniment sobre els barcelonins, i van creure possible fer que cada any la companyia del Festival de Bayreuth viatgés a Barcelona a la primavera per representar les òperes de Wagner. El secretari i un vocal del comitè, Federico Marimón Grifell i Luis Sisquella Oriol, respectivament, ho explicaven a José del Castillo, de la Solidaridad Nacional: “De tenir la sort que durant tres anys consecutius es fessin aquests festivals, ja serien permanents, en bé de l’art, el prestigi i la importància d’aquesta ciutat”, deien, i avançaven que si la cosa s’acabava fent, ja existia un pla “per ampliar l’escenari del Liceu enderrocant una casa del carrer Unió”.


    El Festival de Bayreuth només ha sortit un cop més de la seva seu. Va ser al Japó amb motiu de l’Exposició Universal d’Osaka de 1970. “Que aquests dos viatges es tornin a repetir és molt improbable”, diu Joan Matabosch, director artístic del Liceu. “La gràcia dels festivals de Bayreuth és que es facin allí i no a cap altre lloc més. Si es prodiguessin en gires, el sentit d’exclusivitat, d’esdeveniment únic que tenen, desapareixeria”.


    ¿Toca, doncs, deixar de somiar? El miracle de les noves tecnologies, però, obre esperances als creients, que, qui sap si un dia no molt llunyà, podran fer sense sortir de casa el seu pelegrinatge virtual a Bayreuth.


    

  


  
    La banda sonora de los Festivales Wagner de Barcelona


    Publicada una grabación inédita de La walkiria representada hace 50 años por la compañía del Festival de Bayreuth en el Liceo


    Lourdes Morgades


    | 06/11/2005 |


    El recuerdo del paso por el Liceo de Barcelona de la compañía del festival de Bayreuth entre el 16 de abril y el 1 de mayo de 1955 sigue vivo en la memoria de los melómanos catalanes que vivieron aquel excepcional acontecimiento musical que significó la primera salida de la compañía del célebre festival desde que Wagner lo creó en 1876. Al recuerdo vivido se une una amplia documentación escrita que permite reconstruir lo acontecido en aquellos 15 días en que Barcelona fue, con las representaciones de Parsifal, Tristán e Isolda y La walkiria, la capital del wagnerismo; una reconstrucción a la que, sin embargo, le faltaba un detalle esencial: la música. Desde este mes, la visita del Festival de Bayreuth al Liceo ya tiene banda sonora con la publicación, por Aria Recording, de una grabación inédita de La walkiria realizada en el coliseo lírico barcelonés el 27 de abril de 1955.


    La aparición de documentos sonoros musicales inéditos en el mundo de la ópera suele venir de la mano de grabaciones pirata, pero este no es el caso. La grabación de La walkiria, representada en el Liceo por la compañía del Festival de Bayreuth con un reparto encabezado por el tenor Wolfgang Windgassen, las sopranos Gré Brouwenstijn y Martha Mödl, el bajo Hans Hotter y la mezzosoprano Georgine von Milinkovic bajo la dirección musical de Joseph Keilberth, cuenta con la autorización del festival. Una grabación para uso privado y de la que sólo se realizaron en su momento cinco copias en vinilo está en el origen de la edición de la caja con tres discos compactos que Aria Recording comercializa con una tirada inicial de 600 ejemplares, con el patrocinio de la asociación Amics del Liceu y la colaboración de la Sociedad Gran Teatro del Liceo y el Círculo del Liceo.


    Poder ver La walkiria en casa con la música del festival de Bayreuth era el sueño de la familia Sagalés, propietaria desde 1912 de una empresa de ascensores. Los Sagalés eran, y lo siguen siendo, grandes aficionados a la ópera. “Mi padre ya había realizado trabajos para el Liceo en 1929 y la empresa siguió vinculada al teatro”, cuenta José María Sagalés Fontcuberta. “Cuando tuvo que cambiarse toda la instalación eléctrica del teatro con motivo de la visita del Festival de Bayreuth en 1955 mi padre trabó amistad con Karl Ipser, que representaba a los Wagner en la supervisión de las reformas y ejercía como su relaciones públicas y jefe de prensa. Él y Wieland Wagner, nieto del compositor y director del festival junto con su hermano Wolfgang, aceptaron venir a nuestra casa para ver una de las funciones de La walkiria que realizábamos en nuestro pequeño teatro, de 90 centímetros de ancho por 50 de alto, en el que representábamos óperas de Wagner”.


    Aquella visita fue aprovechada por el hermano de José María, Jordi, para pedir a Ipser permiso para grabar una de las funciones de La walkiria en el Liceo y así poder representar en el pequeño teatro de los Sagalés la ópera de Wagner con la música de su festival. Obtuvo permiso para grabar la representación del 27 de abril, día en que acudió al Liceo Carmen Polo, esposa del general Franco, junto a su hija, la marquesa de Villaverde. Jordi Sagalés y Jordi Domènech Roure, nieto del arquitecto modernista Lluís Domènech i Montaner, que trabajaba en la discográfica Philips, se encargaron de la grabación. Colocaron tres micrófonos en el escenario, uno en el foso de la orquesta y otro en el palco 11 del tercer piso, el de los Sagalés. De esa grabación, actualmente en paradero desconocido, se hicieron cinco discos de vinilo. Dos fueron para los hermanos Sagalés, otros dos para Domènech Roure y el quinto se envió al Festival de Bayreuth.


    Las copias que han servido para confeccionar los compactos han sido la que conserva José María Sagalés y la que está en manos de la asociación wagneriana, que perteneció a su hermano, fallecido en 1994. “Los dos discos estaban muy usados; pese a ello hemos conseguido limpiar muchas de las impurezas en el proceso de digitalización de la grabación, originalmente analógica”, explica Francesc Llorens, de Aria Recording, quien asegura que el resultado final es un producto que “presenta tanto lo positivo como lo negativo de las grabaciones en directo en un teatro: los ruidos de la sala”. Efectivamente, los ruidos, sobre todo toses, así como cuchicheos y el apuntador, están presentes a lo largo de toda la grabación, que afortunadamente conserva poco rastro de la habitual crepitación de los viejos discos de vinilo.
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    Un ‘anillo’ con buena forja


    Deslumbrante dirección de Christian Thielemann y homogéneo reparto vocal en El oro del Rin, el prólogo de la nueva tetralogía wagneriana estrenada en Bayreuth


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 28/07/2006 |


    La inauguración oficial del 95º Festival de Bayreuth había tenido lugar 24 horas antes con la reposición de la inteligente lectura de Claus Guth, a medio camino entre Sigmund Freud por un lado y Edgar Allan Poe por otro, de El holandés errante. Centenares de curiosos se desplazaron a la verde colina para ver el desfile de Rolls Royce, Mercedes y otros coches de lujo que transportaban a los espectadores estrella del arte y la política. A unos los aplaudieron al poner pie en la puerta del teatro; a otros les abuchearon. Cosas de la vida pública. La representación fue endeble vocalmente, animosa orquestalmente gracias a la dirección de Marc Albrecht y poderosa teatralmente. Fue un aperitivo, pues la atención estaba puesta en el nuevo Anillo del Nibelungo, especialmente por la dirección musical de Christian Thielemann, alzado por algunos sectores a la categoría de redentor de las esencias wagnerianas o de la música alemana en general, tan profanada, según ellos, por directores insustanciales de corte light. Thielemann no ha defraudado en su primera comparecencia con El oro del Rin, prólogo de la tetralogía. Es más: fue el triunfador absoluto de la representación. De ahí a que lo haya sido con el enfoque que algunos esperaban de él hay un buen trecho.


    El director alemán se había preparado a conciencia para la cita. Incluso había declarado que su mayor ambición en esta vida era precisamente dirigir El anillo del Nibelungo en Bayreuth. Ya lo había hecho antes en Berlín, en su etapa al frente de la Deutsche Oper, pero no es lo mismo. Los músicos que vienen cada año a la orquesta de temporada de Bayreuth o los cantantes lo hacen con una vocación y entrega excepcionales. En cualquier otro lugar les pagan bastante más dinero. El periodo de ensayos es además muy largo. No hay lugar para la improvisación. Todo ello sin contar con la acústica inigualable de la sala y con el fervor de un público que viene de los rincones más insospechados del planeta y que mayoritariamente vive la música de Wagner con un fervor casi religioso. Thielemann, en efecto, se la jugaba. Un detalle revelador de por dónde podían ir los tiros de su concepción musical de El Anillo es su aproximación aquí en Bayreuth a partir de 2002 a un título como Tannhäuser. Lo que más destacaba no eran los contrastes violentos o los golpes brillantes de efecto, sino la lectura casi camerística, su gusto por el detalle, su perfeccionismo. Algo que se ha vuelto a producir en El oro del Rin.


    Thielemann se vuelca en una dirección de extremada claridad, de pureza en el desarrollo de las líneas musicales, de transparencia en la creación de atmósferas sonoras. No enfatiza más que lo necesario para que la tensión no decaiga un segundo. Y verdaderamente no decae. Admirable es el juego de sonoridades que pone en bandeja a los cantantes, concertando en cierto modo al estilo de la ópera italiana, pero con una paleta de colores de extraordinaria riqueza y enorme capacidad de seducción. Con todo ello la música orquestal más que sobresalir por su irresistible capacidad de hipnosis lo hace por convertirse en el soporte narrativo de la historia. ¿Es esto lo específicamente alemán? Yo me inclino a pensar que es lo específicamente universal, lo representativo de un gran músico. A Thielemann le encasillan en exceso a veces sus propios seguidores incondicionales. Su lectura de El oro del Rin no invalida la de un Barenboim o un Rattle, pongamos por caso, y, sin embargo, es reveladora de muchas dimensiones de la obra desde la fidelidad e, incluso, desde la sencillez. La complejidad se hace accesible: un mérito de los grandes conductores.


    Los cantantes respondieron con homogeneidad a un nivel notable. No sobresalió nadie especialmente o, en todo caso, lo hizo Andrew Shore como Alberich. Un personaje fundamental en la obra como Wotan tuvo una correcta prestación con Falk Struckmann, aunque tal vez le haya faltado un poquito de pegada en esta primera entrega. Fueron todos ovacionados, al igual que el director musical. Un cuarto de hora duraron las aclamaciones.


    No comparecieron en los saludos finales el director de escena Tankred Dorst y el escenógrafo Frank Philipp Schlössmann. Es posible que prefieran una valoración más globalizada al término de la travesía, cuando hayan finalizado las cuatro piezas. Su papeleta es delicada, pues han sustituido al inicialmente previsto Lars von Trier, que ha tirado la toalla después de una buena temporada metido hasta las cejas en el proyecto. Es curioso, pero también los Spielberg o Lucas coquetearon en Los Ángeles con enfrentarse a una puesta en escena de El anillo, y al final desistieron. Dorst es un prestigioso hombre de teatro alemán de 80 años, en su triple faceta de autor (sus obras las han montado desde Peter Zadek a Robert Wilson), director de escena y teórico con más de una docena de libros publicados. Sin embargo, es la primera vez que trabaja en una ópera. ¿En qué terreno se mueve Tankred Dorst? Es pronto todavía para sacar conclusiones, pero como primeras pistas les dirá que es bastante respetuosa con la tradición.


    

  


  
    Continua el serial


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 29/07/2006


    “Bravo Plácido Domingo”, gritó un espectador desde las últimas filas del patio de butacas al reconocer al tenor madrileño en uno de los palcos presenciando la función. Se unieron de inmediato muchos otros asistentes y la ovación fue de gala. Era un homenaje espontáneo a un cantante muy querido aquí y, por otra parte, era la reivindicación de un deseo o la añoranza del buen canto en el personaje de Siegmund. Domingo lo cantó hace seis años en La walkyria anterior y fue su intervención junto a Waltraud Meier en los dos primeros actos de esta obra lo mejor de aquel Anillo llevado después a un callejón de difícil salida por Sinopoli y Flimm.


    El Anillo actual empezó a mostrar sus debilidades justamente en el primer acto de La walkyria, especialmente por el personaje de Siegmund, que encontró en Endrik Wottrich una respuesta a todas luces insuficiente, sobre todo por monotonía y falta de expresividad. Y Domingo en la sala, qué fatalidad, con la memoria yéndose a aquellos 20 minutos de aclamaciones en 2000, en contraste con alguna pequeña protesta ahora. Thielemann también se relajó en exceso en este acto y la puesta en escena insistió en un estatismo desesperante y en un escaso atractivo estético en su planteamiento corpóreo y previsible. No todo fue lamentable en el primer acto, no se asusten. Adrianne Pieczonka estuvo colosal como Sieglinde, su debú en Bayreuth. Por voz, presencia, línea de canto, carnosidad y, en suma, credibilidad. Waltraud Meier tiene una digna sucesora como Sieglinde en el teatro de la verde colina.


    Thielemann se fue desperezando en un segundo acto lleno de detalles de clase y volvió a imponer su maestría poética en el tercero. Se sentían cómodos con él los cantantes que encarnaban a dos personajes de tanto peso en esta obra como son Wotan y Brunilda. Falk Struckman y Linda Watson quizá no sean dos voces impactantes, pero los dos poseen musicalidad. No es poco. Potenciados por el tratamiento orquestal, dieron lo mejor de sí mismos en la escena final de La walkyria, a la que el barítono llegó no precisamente sobrado de fuerzas. El resto del reparto vocal se mantuvo en la discreción.


    

  


  
    Impresionante Sigfrido


    Thielemann desarma a los escépticos con una gran dirección en Bayreuth


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 31/07/2006 |


    Se esperaba la prueba de fuego de Sigfrido. En el anterior Anillo del Nibelungo en Bayreuth, hace seis años, fue en esta segunda jornada de la tetralogía donde empezaron los problemas, las divisiones de opinión, los abucheos y, al final, el fracaso. Pesaba en el ambiente este temor. La cola de aspirantes en taquilla a la devolución de una entrada era superior a la de días anteriores y los que portaban consigo el cartel de “Suche Karte” (busco entrada) aparecían en los lugares más recónditos. La temperatura había descendido respecto a jornadas anteriores, pero ello no impidió que una mujer sufriera una lipotimia a causa del calor en la sala y se tuvo que esperar a que finalizase el acto para poder salir, pues las puertas están cerradas a cal y canto mientras la música suena.


    Embriagante


    El primer acto de Sigfrido fue sensacional y elevó el listón. En primer lugar, por la primorosa dirección musical de Christian Thielemann y la escalofriante respuesta de la Orquesta del Festival. Wagner desarrolla en El Anillo, con mayor complejidad que en sus otras óperas, la teoría de motivos conductores. El leitmotiv consiste en una frase musical asociada a un personaje, situación, objeto o estado de ánimo. Estos motivos se desarrollan, entrecruzan y sintetizan. La precisión de Thielemann y sus músicos al mostrar todo ese juego de estímulos, tan decisivo en el aspecto narrativo, fue asombrosa por su extremada transparencia. Se escuchaba todo, y el público vivía ese mundo complementario e interiorizado de la historia desde la música. Era embriagante.


    Los tres cantantes que intervienen en el acto siguieron las pautas marcadas por el director musical. Stephen Gould aguantó el tipo como Sigfrido, Falk Struckmann se superó a sí mismo respecto a días anteriores en el papel de Wotan, controlando más el vibrato y ganando en expresión y, sobre todo, Gerhard Siegel sorprendió a propios y extraños con un Mime absolutamente sensacional en todos los aspectos, convirtiéndose en el triunfador vocal de la noche, al igual que Adrianne Pieczonka lo había sido en La walkyria y Andrew Shore en El oro del Rin. Pues bien, tanto Siegel como Shore y Pieczonka son debutantes en Bayreuth. En un clima vocal aceptable, pero a considerable distancia del orquestal, esta noticia abre vías de esperanza a la situación de crisis de las voces wagnerianas.


    La dirección de escena de Tankred Dorst despertó también con Sigfrido y hubo al fin una dirección de actores convincente, perfilando incisivamente las características de los personajes. La escenografía de Frank Philipp Schlössmann está situada en una escuela de posguerra en el primer acto, en un bosque talado por la construcción de una autopista en el segundo y en una cantera en el tercero. Son espacios que se asocian siempre con la idea de reconstrucción. Física y moral. Esos espacios, y los de las jornadas anteriores, dan cabida a dos acciones. Una es exclusivamente teatral, con actores que están a pie de obra, o revisan las medidas de una sala de máquinas, o sacan fotos a graffittis en la terraza de los dioses, o se besan en un parque. Es la vida cotidiana en una época indefinida que puede situarse en la década de 1950. Después de la II Guerra Mundial, claro. En esos mismos espacios transcurre la ópera, que, por ahora, en ningún momento se ha mezclado con el mundo en paralelo de los figurantes y los niños que atraviesan la escena. Es como si la ópera estuviese ahí, en la eternidad del instante, aportando soluciones e ilusiones, consciente e inconscientemente.


    La incorporación del buen teatro al empuje y voluntad de las voces y a la filigrana de la orquesta es la clave de la vuelta de tuerca experimentada en la travesía de este Anillo a partir del primer acto de Sigfrido. El milagro no se volvió a alcanzar en los dos actos siguientes, aunque el nivel se mantuvo alto en general -con una Linda Watson correcta como Brunilda- y siempre maravilloso en la música. Plácido Domingo decía hace unos días en Bayreuth que, por encima de cantantes, directores de orquesta o de escena, aquí lo que importa es Wagner, el peso de la historia, la continuidad de una experiencia única en el mundo de la cultura. No le falta razón. Pero en esos escasos momentos en los que los aspectos interpretativos se complementan positivamente, las óperas de Wagner pueden llegar a hipnotizar. Es lo que sucedió, al menos anteayer, en el primer acto de Sigfrido, en Bayreuth, un lugar donde Wagner es el rey.


    

  


  
    125 años de tetralogías


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 31/07/2006 |


    Entre las representaciones de La walkyria y Sigfrido hay una jornada de descanso en Bayreuth. Los espectadores de El anillo del Nibelungo -monumental ópera de Wagner de unas 16 horas de duración que consta de un prólogo y tres jornadas- suelen dedicar el día a visitar lugares atractivos de los alrededores o a completar el rito, casi religioso, visitando la tumba de Richard y Cósima Wagner en la parte posterior de Wahnfried, la casa-museo del compositor. Es un lugar tranquilo y sencillo, sin ninguna parafernalia adicional, lindando con los serenos jardines Hofgarten.


    Vive la ciudad de Bayreuth con la sombra de Wagner a cada esquina. La asociación Richard Wagner de Bayreuth ha aprovechado el día de pausa para montar una liederabend, es decir, un recital de canto y piano, escogiendo un lugar tan emblemático como la Markgräfliches Opernhaus, la bellísima ópera barroca de la ciudad, que asombró a millares de personas gracias a la película Farinelli, il castrato. La soprano sueca Nina Stemme aprovechó que su primera Isolda este año es el 1 de agosto y dio uno de sus escasos recitales de lied con los Wesendock-lieder, de Wagner, como plato fuerte y algunas canciones de Richard Strauss, Grieg y Nystroem como complementos. Cantó muy bien y demostró que tiene tanta madera de liederista como de cantante de ópera.


    Los pasillos y hasta la parte trasera del escenario de esta Ópera barroca tardía, de mediados del XVIII, acogen hasta finales de agosto una interesante exposición con maquetas de escenografías, figurines y material documental o audiovisual, cuando lo hay, de todos los Anillos del Nibelungo representados en Bayreuth desde el estreno, en 1876, hasta el último en 2000, anterior al que ahora se representa. Los correspondientes a la era Richard Wagner, de 1876 a 1882; los de la era Cósima Wagner, entre 1883 y 1906; los del periodo Siegfried Wagner, entre 1908 y 1930; o los de la fase Winifred Wagner, entre 1930 y 1945. Todos tienen en común el idealismo romántico alemán y su vinculación a un realismo corpóreo entre el mito y la leyenda.


    Cambio de estética


    Después de la II Guerra Mundial cambió la estética con el nuevo Bayreuth ejemplificado por Wieland Wagner y sus puestas en escena entre 1951 y 1965. La abstracción, la luz, el espacio vacío en función de los personajes abrían paso a un nuevo concepto en la interpretación wagneriana. Wolfgang, hermano de Wieland y actual director artístico del festival, ponía, con menor inspiración, su granito de arena entre 1960 y 1970.


    Después llegó el revolucionario Anillo del centenario en 1976 con una llamada al humanismo desmitificador de la mano de Patrice Chereau. Peter Hall apostó por una vuelta a la tradición en 1983, pero Harry Kupfer implantó en 1988 su solución high-tech y televisiva. Alfred Kirchner desarrolló una inventiva desprejuiciada e incluso cercana a la frivolidad en 1994 y Jürgen Flimm se movió en territorios dispersos y hasta ambiguos en 2000. Son los precedentes de Tankred Dorso este año. Impresiona tanta historia acumulada.
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    Un guiño a Karajan


    Salzburgo festeja sus 40 años de Pascua con un nuevo ciclo de El anillo del Nibelungo


    Juan Ángel Vela del Campo


    Salzburgo | 02/04/2007 |


    Fue en marzo de 1967 cuando, con una representación de La walkiria dirigida musical y teatralmente por Herbert von Karajan, se inauguró el Festival de Pascua de Salzburgo. Cumple, pues, estos días sus 40 años de existencia, y lo hace con un homenaje a sus orígenes wagnerianos, comenzando con El oro del Rin, otra vuelta de tuerca sobre El anillo del Nibelungo, esa obra colosal en un prólogo y tres jornadas que programa hoy en día todo teatro que se precie. Hace 40 años Karajan trató de crear en Salzburgo un “nuevo Bayreuth” y así, en el cómputo de las 23 ediciones en las que estuvo al frente de la nave, Wagner fue el protagonista indiscutible. Tenía en el foso a la Filarmónica de Berlín, algo que marca diferencias insalvables, pero sus puestas en escena no lograron olvidar las de Wieland Wagner, pongamos por caso, en la verde colina de Bayreuth.


    El Festival de Pascua se fue consolidando con los años como una cita imprescindible de excelencia musical. La Filarmónica de Berlín era su garantía. Después del imperio de Karajan (1967-1989) hubo cuatro años de transición, de los cuales dos estuvieron dominados por Solti (1992-1993); de 1994 a 2002 fue la época de Abbado, y a partir de 2003 la de Rattle. El director italiano hizo de Boris Godunov su referencia y de la madurez de Verdi su principal apoyo, y el inglés se ha paseado por Beethoven, Mozart, Britten y Debussy antes de meterse en su aventura de El anillo.


    Podía pensarse en un nuevo pulso con Bayreuth -allí presentó Thielemann el pasado verano su Anillo- pero no es así, al menos de momento. Rattle es un director cuya personalidad se manifiesta en otros derroteros, sociales especialmente, con un peso específico en el terreno educativo. A partir de este Oro del Rin, sin ir más lejos, se ha realizado una película con los presos de la cárcel Plötzensee, de Berlín. Además la producción escénica se realiza con el Festival de Aix-en-Provence. Esto no repercute en el elitismo cultural y económico del Festival de Pascua, pero sí ha supuesto un gesto que atenta a la “exclusividad”, un valor tan apreciado en ciertos medios selectos.


    La dirección escénica de este Anillo franco-alemán se ha encomendado a Stéphane Braunschweig, que no es precisamente un defensor en primer lugar de la espectacularidad plástica o que trata de llamar la atención con imágenes escandalosas, sino alguien que da preferencia a la concepción intelectual y filosófica, con sus búsquedas de realidades interiores y su intento por mostrar una comprensión del mundo a través de los mitos, pero sin olvidar las relaciones terrenales con el amor y el poder como ejes. Wotan duerme, o sueña, cuando los primeros acordes empiezan a sonar. Y el vestuario es de hoy. Y en la claustrofobia del espacio, aliviada por austeras proyecciones visuales, siempre hay una ventana abierta al exterior. Puesta en escena sobria, aunque nada gratuita, que va dirigida más al pensamiento que al corazón.


    Quien arrasa es la Filarmónica de Berlín. Exuberante y detallista a las órdenes de un Rattle dominador y analítico. Los cantantes forman un equipo sólido. Han grabado un disco de esta ópera en la Philharmonie berlinesa, han rodado el espectáculo en Aix y ahora comparecen en Salzburgo totalmente integrados en un concepto musical y escénico. Destacan White, Gambill, Larsson, Dasch, Duesing. En realidad, todos lo hacen estupendamente. Únicamente se ha caído del cartel inicial francés Mireille Delunsch, y no se echa de menos. Lo que importa es el planteamiento de conjunto.


    El público reaccionó positivamente. Reiteró el asombro hacia la Filarmónica de Berlín, reconoció con admiración el trabajo chispeante y clarificador de Rattle, y se mostró complacido ante el equilibrio de los cantantes. Cuarenta años después, vuelve un nuevo ciclo de El anillo al Festival de Pascua de Salzburgo. Como en los orígenes. Sonreiría seguramente Karajan si levantara la cabeza, ante esta complicidad y atrevimiento de un director de Liverpool en su mismísima ciudad natal.


    

  


  
    Richard Wagner: un desafío ‘furero’


    El Palau de les Arts de Valencia se lanza en su primera temporada al océano wagneriano con el estreno de una nueva producción de El anillo del Nibelungo, uno de los mayores esfuerzos creativos abordados en la cultura occidental, que cuenta con dirección musical de Zubin Mehta y escénica de La Fura dels Baus, que opta por devolver la tetralogía al mundo de la mitología


    Lourdes Morgades / Ferrán Bono


    | 21/04/2007 |


    Os estiráis y aprovecháis la oportunidad para empalmar! Así, así...“, vocifera Carles Padrissa (Balsareny, Barcelona, 1959), uno de los directores del grupo teatral La Fura dels Baus, desde el centro de la platea del Palau de les Arts de Valencia al grupo de 32 jóvenes fibrosos que permanecen colgados del peine del escenario mientras tratan de entrelazar sus articulaciones para formar un Walhalla de sello furero. Wotan y Fricka, mientras, se encaminan solemnes, seguidos del resto de los dioses, hacia su fortaleza atravesando el puente formado por un arco iris sobre el valle y ante los reproches de las hijas del Rin, cuyas voces se elevan desde el foso. La orquesta enfila los últimos 22 compases de El oro del Rin y cuando Zubin Mehta baja la batuta tras apurar el calderón del último acorde, en el escenario y la sala retronan los aplausos de técnicos, asistentes múltiples y cantantes.


    Son las 22.35 del primer y largo día de ensayo conjunto (solistas y orquesta) del prólogo de la tetralogía wagneriana, que se estrena el próximo sábado. Se llega al final de la cuarta y última escena de la ópera 25 minutos antes del plazo límite del ensayo y aprovechan para repetir la última parte, la del Walhalla, formada por cuerpos humanos suspendidos en el aire. Estos días, en el Palau de les Arts no se regala ni un minuto de tiempo. Se apuran los segundos ante el inminente estreno, los próximos 28 y 30 de abril, respectivamente, del prólogo (El oro del Rin) y la primera jornada (La walkiria) de El anillo del Nibelungo, la monumental tetralogía escrita por Richard Wagner a lo largo de casi treinta años y uno de los mayores esfuerzos creativos abordados en la cultura occidental.


    Para un teatro de ópera llevar la tetralogía a escena -en Valencia, donde se afronta en coproducción con el festival Maggio Musicale de Florencia, se completará en las dos próximas temporadas con los estrenos de la segunda y tercera jornadas, Siegfried y El ocaso de los dioses- supone el más grande de los desafíos al que puede enfrentarse, tanto en términos económicos como humanos. De igual manera lo es artísticamente para un director de orquesta y un director de escena, amén del reto que significa para los cantantes interpretar a Wagner. El neófito Palau de les Arts se lanza temerario al gran océano wagneriano con el inconveniente de un teatro cuyas obras todavía no se han finalizado, con la plataforma móvil del escenario fuera de servicio y un engranaje humano a medio engrasar. A su favor tiene la experiencia y veteranía de Zubin Mehta en la dirección musical, el compacto reparto vocal en el que coinciden dos generaciones de cantantes wagnerianos y el extraordinario reclamo mediático que supone contar con el grupo teatral La Fura dels Baus en la dirección de escena. Además, a todo ello hay que añadir el hecho de que la buscada coincidencia de las funciones, hasta el 14 de mayo, con las primeras pruebas del calendario de la Copa del América ha transformado en un codiciado evento social el singular acontecimiento musical que siempre supone para un teatro de ópera el estreno de una nueva producción de la tetralogía wagneriana.


    Los ensayos simultáneos de El oro del Rin y La walkiria se iniciaron formalmente a principios del pasado mes de marzo en el Palau de les Arts. Sin embargo, Carles Padrissa, responsable de esta tetralogía, ya realizó un simulacro de la primera escena del prólogo el 17 de agosto de 2005 durante los actos de celebración de la Fiesta del Árbol Frutal de Moià, población barcelonesa donde nació el gran tenor wagneriano Francisco Viñas (1863-1933) y donde Padrissa se crió desde que tenía cinco años. No hay en Moià habitante que desconozca a Wagner. Viñas es el responsable. “En el pueblo hay una calle que lleva el nombre del compositor, en el museo, fotografías del tenor vestido como Siegfried, y el bar principal se llama Santo Grial


    ..., bueno, ahora le han cambiado el nombre, pero todos los conocemos como el Grial”, explica Padrissa, quien confiesa que su bautizo operístico, en el Liceo de Barcelona en junio de 1983, fue con una función de Tannhäuser. “Tenía una entrada del quinto piso en la que no se veía el escenario, pero la música, que se escuchaba perfectamente, me acojonó. Me enamoré de la música de Wagner”, confiesa.


    “Que La Fura dels Baus se encargara de la puesta en escena fue la condición que puse para dirigir la tetralogía en Valencia. He hecho cuatro veces todo el ciclo wagneriano y no estaba interesado en dirigir otra vez El anillo, pero cuando vi La condenación de Fausto, de Berlioz, que hicieron en el Festival de Salzburgo en 1999, tuve claro que quería trabajar con ellos”, cuenta Zubin Mehta en su inmenso camerino con magníficas vistas a los estanques que rodean el Palau de les Arts y a la Ciudad de las Ciencias. “Padrissa es muy abierto y desde el principio ha querido ser muy respetuoso con las indicaciones que Wagner hizo en el libreto, pero eso no significa que haga una puesta en escena naturalista”, advierte mientras bromea con sus interlocutores ofreciéndoles de un pequeño cuento chiles piquín, una de las variedades más picantes de guindilla que el director de origen indio mastica continuamente como si de inofensivos caramelos se tratara. “Esto que hago en Valencia de pasarme tantas semanas ensayando hace años que he dejado de hacerlo”, prosigue. “He trabajado con los mejores directores de escena, pero los actuales no quieren saber qué pienso sobre su trabajo. Van a lo suyo, sin importarles ni nada ni nadie. Padrissa, sin embargo, sí ha querido saber mi opinión y hemos trabajado juntos el proyecto desde el origen”. Un encargo de la directora del coliseo lírico valenciano, Helga Schmidt, a La Fura que se remonta al año 2000.


    Después de más de un mes de ensayos por separado, El oro del Rin y La walkiria empiezan a adquirir la forma de óperas. Ensamblar las piezas, solistas, orquesta y escena requiere no pocos ajustes. “¡No!, ¡no! Hay que entrar a tiempo. De nuevo. Compás doscientos setenta y tres. Zweihundertdreiundsiebzig”, grita desde una de las tres mesas de control plantadas sobre las butacas de platea Alejandro Satdler. El asistente de Padrissa corrige a un regidor que ha demorado la orden de entrada de una de las grúas en las que van encaramados dioses y gigantes, uno de los variados artilugios fureros creados por el escenógrafo Roland Olbeter para la producción. “La cabeza, the head”, vocea Valentina Carrasco, otra asistente, responsable del movimiento de actores, al bajo finlandés Matti Salminen, el gigante Fasolt en El oro del Rin. Salminen, curtido en mil escenarios tras cuatro décadas como profesional, hace caso omiso de la indicación y se apea de la grúa con ademán airado. Carrasco le persigue por el escenario. “Ya me he muerto, ¿no? Pues me voy”, le espeta el bajo y pocos segundos después aparece en platea para seguir desde la primera fila el ensayo. “Que por qué no subo al escenario. Pues porque si subo demasiado la lío”, aclara Padrissa sentado en uno de los peldaños del pasillo central de platea.


    La sala es una torre de Babel: castellano, alemán, inglés, italiano, francés, catalán, finlandés... Cuando Mehta levanta la batuta y la música empieza a sonar, todos se entienden. “Lo que he visto hasta ahora del montaje es que hay una técnica monstruosa que se percibe a la perfección. Hay muchas pantallas, televisiones, piscinas, grúas... La idea base me parece fantástica, pero hay que esperar a verlo, al estreno”, dice Salminen. Desde lo alto de las grúas, el barítono Juha Uusitalo (Wotan), discípulo de Salminen; la mezzosoprano Anna Larsson (Fricka); el bajo Ilya Bannik (Donner); el tenor Germán Villar (Froh), y el bajo Stephen Milling (Fafner), al igual que el tenor John Daszak (el semidiós Loge) correteando por el escenario en un segway, aprovechan los momentos que no cantan para girar curiosos su mirada hacia la enorme pantalla en la que se proyectan las impactantes imágenes digitales creadas por Fran Aleu que sustituyen al convencional decorado de la escenografía. Imágenes con una resolución 12 veces mayor que la de un DVD que por momentos recuerdan el inicio y el final de la mítica 2001: Una odisea en el espacio.


    “Hacemos una versión pedagógica de El anillo del Nibelungo; una versión para que todo el mundo la entienda”, se explaya Padrissa al tiempo que reafirma su “fidelidad” al libreto e indicaciones de Wagner. “Tenía algunos discos de fragmentos de sus óperas, pero cuando en 2000 fui por primera vez a ver a Mehta a Florencia para hablar del proyecto me gasté cien euros para comprarme los DVD de la producción que Pierre Boulez y Patrice Chéreau hicieron hace 30 años para el Festival de Bayreuth porque quería ir informado. Y le dije a Mehta: ‘Puedes estar seguro de que no haremos una versión cotidiana de la tetralogía. La nuestra será una versión mitológica’. Después de que Chéreau convirtiera a Wotan en el jefe de la fábrica, prácticamente todas las versiones de El anillo han transformado a los dioses en seres reales, cotidianos. Pues nosotros no, volvemos al mito, uno de los temas habituales de La Fura dels Baus. Los nuestros vuelven a ser dioses, seres de luz, como indica Wagner, que se desplazan a 300.000 kilómetros por segundo. Y con los humanos, me remonto al hombre de Neardental, que se extinguió, en el caso de Hunding; y al homo sapiens, la nueva especie, en el de Siegmund y Sieglinde, y con ellos el inicio de la degradación de la naturaleza a manos del hombre”.


    Parece arrebatado Padrissa cuando habla de Wagner. “Muchos me dijeron que me lo pasaría mal, que la tetralogía era muy difícil, pero yo lo encuentro fácil”, proclama. “¿Quién ha hecho en España esto?”, inquiere. “¡Nadie! No liga con el carácter de este país. Es mucho trabajo”, se contesta. “Wagner compuso la primera nota de El anillo en Italia. Y en esta versión valenciana recupero esa parte luminosa y mediterránea que hay en la obra, la parte de revolucionario que el compositor tenía cuando en 1848 empezó a esbozar el libreto. Hago una versión pasional de El anillo del Nibelungo, en la que recuperaré al final las palabras originales sobre el sacrificio y el amor que el compositor imaginó en boca de Brünnhilde: ‘Si pasó como un soplo la estirpe de los dioses; / si dejó al mundo de nuevo sin señor, / también reveló al mundo el tesoro de mi divina sabiduría. / Ni bienes, ni oro, ni pompa de los dioses. / Ni palacios, ni dominios, ni ostentación de los amos. / Ni la dura ley de hipócritas costumbres... / Dejad que, en el dolor y en la alegría, exista sólo el amor”.


    

  


  
    En el principio era el Rin


    Hasta 34 personajes integran la colosal tetralogía wagneriana, el ciclo de cuatro óperas, indisociables para su completa comprensión, escritas por Wagner a lo largo de 28 años a partir de la antigua leyenda nórdica de los Edda.


    Lourdes Morgades / Ferrán Bono


    | 21/04/2007 |


    Dioses, semidioses, ninfas, gigantes, héroes, humanos, enanos, dragones... Hasta 34 personajes, musicalmente identificados con motivos temáticos, los leitmotiv, integran El anillo del Nibelungo, la colosal tetralogía wagneriana, el conjunto de cuatro óperas (El oro del Rin, La walkiria, Siegfried y El ocaso de los dioses), en total 15 horas de música, escritas por Richard Wagner (1813-1883) a lo largo de 28 años a partir de la antigua leyenda nórdica de los Edda, leyendas germánicas sobre el mismo mito y otras historias surgidas de su desbordante y febril imaginación durante la redacción de un libreto cuya estructura remite a la tragedia griega. Una narración que el compositor convirtió en una parábola de los principales problemas de la humanidad: la avidez por el poder, el engaño y la destrucción de la armonía de la naturaleza.


    Iniciado a partir del final, la muerte de Siegfried, el héroe puro que no conoce ni el miedo ni la envidia, Wagner fue progresivamente ampliando el libreto para explicar los antecedentes hasta remontarse a la génesis del mundo, donde el dios Wotan rompe la armonía de la naturaleza al decidir convertirse en el jefe absoluto. La composición de la música de las cuatro óperas, estructuradas como un ciclo dramático en un prólogo y tres jornadas, indisociables para la completa comprensión de El anillo del Nibelungo, se inició por El oro del Rin, en sentido inverso a la redacción del libreto.


    La compleja trama de la epopeya requiere de un esfuerzo para su comprensión. He aquí una sucinta guía de personajes y elementos fantásticos que aparecen en la tetralogía wagneriana:


    Dioses. Espíritus de luz, según la definición de Wagner, eternamente jóvenes que habitan en lo alto y cuyo jefe supremo es Wotan.


    Welsungos. Hijos del dios Wotan (Wälse, cuando baja a la tierra) y una mortal: Siegmund, su hermana gemela Sieglinde y el hijo incestuoso engendrado por ambos, Siegfried, el héroe puro.


    Walkirias. Vírgenes guerreras, hijas de Wotan y Erda, diosa de la sabiduría y la tierra, cuya misión es llevar al Walhalla a los héroes caídos en combate.


    Hijas del Rin. Ninfas que custodian el oro que contienen las aguas del Rin, símbolo de la inocencia.


    Gigantes. La raza más antigua de la Tierra en vías de extinción.


    Nibelungos. Enanos herreros y orfebres que viven en las profundidades de la tierra.


    Anillo del Nibelungo. Forjado con el oro robado del Rin, es el símbolo del poder y su posesión conlleva la muerte.


    Lanza de Wotan. Tallada de una rama arrancada del fresno del mundo donde el dios graba las leyes con las que mantiene su autoridad suprema.


    Walhalla. Fortaleza de los dioses, construida por los gigantes, y morada de los guerreros valientes caídos en combate.


    Nibelheim. País de los nibelungos.


    Reisenheim. País de los gigantes.


    Notung. Espada divina que hace a Siegfried invencible en las batallas.


    Tarnhelm. Yelmo mágico inventado por Alberico, rey de los nibelungos, y forjado por su hermano Mime, que hace invisible a quien lo lleva, cambia su aspecto físico y lo traslada al instante a otro lugar.


    

  


  
    El ‘tsunami’ Richard Wagner


    Alemanya i la cultura catalana


    Agustí Fancelli


    | 21/04/2007 |


    Musicalment parlant, Catalunya fou en la pràctica un camp en guaret, un terreny incultivat, la qual cosa no priva que el seu subsòl s’enriquís de les necessàries substàncies per a vivificar i nodrir la sement que hi pogués caure. Aquest gra fou la concepció sonora i dramàtica de Wagner” (Manuel Valls, La música catalana contemporània, Editorial Selecta, 1960).


    És bona la imatge. Tot allò que la Reinaxença tingué a casa nostra de creació original en el terreny de l’arquitectura i les arts plàstiques, en el camp de la música va ser una estricta germinació del dogma estètic procedent de Bayreuth, el tsunami Wagner que va anegar tota Europa, però Catalunya de manera especial. Amb conseqüències positives i també amb altres de negatives.


    Entre les primeres, cal destacar que de la mà del wagnerisme el país va entrar en la normalitat musical. És molt significatiu que el concert inaugural de l’Exposició Universal de 1888 programés no només l’obertura del Tannhäuser, òpera estrenada un any abans al Liceu, sinó també peces de Beethoven i Mendelssohn, juntament amb altres d’autors francesos i locals. El modernisme va originar a casa nostra un profund interès per la música germànica, fins aquell moment coneguda de forma fragmentària. Bach, Haydn, Gluck, Weber, Schumann i Liszt, entre d’altres, van començar a sovintejar els programes de concerts, abans dedicats de manera gairebé unívoca a la música italiana i francesa. El nacionalisme català va trobar un referent a la seva mida en el romanticisme germànic. És significatiu que el primer fragment de Wagner que es va escoltar a Barcelona el 1862, la marxa del Tannhäuser, arribés de la mà dels cors Euterpe, fundats per Anselm Clavé, voluntariós intent cívic de desvetllar entre les classes més humils el sentiment de pàtria a través de la música. La primera òpera sencera deWagner representada a Catalunya va ser Lohengrin, el 1882, al Teatre Principal. L’any següent el mateix títol va pujar a l’escenari del Liceu. Hi ha al darrera d’aquesta estrena personalitats enceses que prediquen amb fervor extraordinari la bona nova wagneriana. La més paradigmàtica i literària de totes va ser la del metge Joaquim Marsillach (1859- 1883), que va descobrir aquesta música durant una estada a un sanatori suís per recuperar- se de la tuberculosi i que més tard es va fer amic personal deWagner, cosa que li va permetre assistir a Bayreuth a una de les primeres representacions de Parsifal. Malgrat que va morir molt jove, va tenir temps per escriure un assaig sobre el compositor que va esdevenir la bíblia dels seguidors, els quals l’any 1901 van crear a Barcelona una de les primeres associacions wagnerianes del món, encapçalada pel crític i musicòleg Joaquim Pena, a qui Barcelona li deu haver estat una de les ciutats capdavanteres en l’estrena de Parsifal un cop caducats els drets exclusius de Bayreuth (la representació va començar al Liceu a les 0.00 del dia 1 de gener de 1914). Com a reconeixement d’aquesta fe wagneriana incommovible, la capital catalana va merèixer l’honor de rebre la visita, el 1955, del Festival de Bayreuth en pes, en un dels seus escassos desplaçaments des d’Alemanya. Al Liceu s’hi van fer Parsifal, Tristany i La valquíria. De tot aquest fervor en són testimoni un munt de vitralls, frescos i fins i tot productes de consum de començament del segle XX que prenien nom de personatges o d’escenes d’òperes wagnerianes. I si aquesta exaltació es vol condensar en un edifici, aquest no pot ser un altre que el Palau de la Música (1908), de Lluís Domènech i Montaner: el grup escultòric de la cavalcada de les valquíries, de Pablo Gargallo, a l’arc de prosceni és tota una declaració de principis a la mateixa seu d’una institució cabdal del modernisme, creada el 1891 per Lluís Millet i Amadeu Vives: l’Orfeó Català.


    Tot aquest moviment va tenir uns efectes extraordinàriament benèfics per a la cultura catalana, que tornava a aixecar cap després de tres segles de davallada i que ho feia relacionant-se amb la millor cultura europea. L’educació musical va ser objecte d’una atenció mai coneguda a casa nostra. I gràcies a aquells wagnerians de primera època es va aconseguir una fita que avui pot semblar anecdòtica, però que reflecteix bé quina era la situació: que al Liceu s’apaguessin els llums durant les representacions, no sense les protestes irades dels que freqüentaven el teatre més com una activitat social que cultural. El wagnerisme era indubtablement progressista. Ara bé, a l’altra plat de la balança cal posar-hi el dogmatisme, la rigidesa estètica i el menysteniment de tot allò que s’apartés de la doctrina. Hi ha un munt d’epígons del wagnerisme que queden ofegats sense remei sota la fèrula imponent del mestre alemany. A casa nostra tenim dues personalitats de relleu que des del punt de vista creatiu no van aconseguir treure’s de sobre aquesta herència feixuga: Felip Pedrell (1841-1922) i Enric Morera (1865- 1942). El primer, fundador de lamusicologia catalana, va ser mestre dels que serien els grans renovadors del panorama musical català posterior, com Enric Granados, Isaac Albéniz, Lluís Millet, Manuel de Falla i Robert Gerhard. Però el seu intent de crear el gran drama nacional català va naufragar: Els Pirineus té avui la consideració d’una seqüela wagneriana més. No gaire més fortuna, i potser de manera una mica més injusta, va merèixer l’òpera de Morera La fada, estrenada el 1897, durant la Quarta Festa Modernista, impulsada a Sitges per Santiago Rusiñol. Morera, avui, no és el compositor de La fada, sinó el de La santa Espina: en el terreny de la música popular es va trobar força més lliure que en el de la culta (encara que aquesta compartimentació no sempre s’escau al cas de Wagner: al Liceu, la melodia del pastor del tercer acte del Tristany s’ha interpretat alguna vegada amb tenora!).


    La generació posterior, la de Manuel Blancafort, Frederic Mompou, Eduard Toldrà, Robert Gerhard, el mateix Manuel Valls i Xavier Montsalvatge, va suar de valent per escapolir-se del jou germànic i retrobar-se amb la serenor mediterrània. Per cert, per la via de Robert Gerhard (1896-1970) s’obre un altre filó germànic de la música catalana: deixeble de Schönberg a Viena i Berlín durant els anys vint, Gerhard va ser l’introductor a Catalunya de la música dodecafònica, continuada pel seu deixeble Joaquim Homs. I com a fet destacat cal citar l’estrena mundial a Barcelona del Concert per a violí d’Alban Berg durant el congrés de la Societat Internacional de Musicologia, l’any 1935.


    Perquè, cal preguntar-se, la Renaixença va sintonitzar amb una música nòrdica i boirosa, estèticament allunyada de la claror que ens hauria de ser força més pròpia? Doncs perquè l’obra de Richard Wagner no era només música, sinó que implicava la construcció de tot un imaginari que exaltava els valors de la terra, la tradició i la llengua com a ingredients primordials de la identitat nacional. La de Wagner no va ser només la banda sonora de la Renaixença, sinó una obra que va sintonitzar a la perfecció amb els plantejaments teòrics del moviment. La concepció del drama wagnerià com a obra d’art total en què música, escena i paraula formen un unicum indestriable té molt a veure amb la teoria organicista de la nació com a una realitat per sobre dels individus, a la qual aquests li deuen submissió. I ja sabem a quins estralls va dur tot això a l’Alemanya nazi. Per fortuna, avui l’obra de Wagner es pot escoltar sense aquest sufocant valor afegit.


    

  


  
    En la ópera con Hitler


    Fotos inéditas del líder nazi realizadas en Bayreuth por un músico espía


    Lourdes Gómez


    Londres | 25/05/2007 |


    Las óperas de Richard Wagner fueron el salvaconducto que permitió a un compositor británico conocer, conversar y fotografiar de cerca a Adolf Hitler. Charles Turner coincidió con el dictador nazi en el famoso Festival Wagner de Bayreuth, en julio de 1939, poco antes de la invasión de Polonia que provocaría el inicio de la II Guerra Mundial.


    El músico británico capturó primeros planos del Furher en actitud relajada en la entrada y en las inmediaciones del principal teatro de esta ciudad bávara, donde Wagner fundó su propio festival en 1876. Maniobró la cámara, una Kodak Eastman, con total libertad y con la osadía propia de un buen espía. Charles Turner trabajaba ese verano para el Servicio Secreto británico.


    La serie de fotografías acaba de salir a la luz. En varias tomas, Hitler viste de gala, con pajarita, gabardina y sombrero veraniego de paja; con smoking y sin tocado en otras. Se le ve saliendo del teatro y caminando hacia su vehículo con la mano alzada en un saludo militar. El fotógrafo también le sorprende recogiendo un ramo de flores que le ofrecen dos niñas y, en una instantánea probablemente anterior, avanzando a paso rápido con su entrada del concierto de Wagner en la mano izquierda y seguido a pocos pasos por guardaespaldas de las SS. La extraordinaria colección muestra una faceta poco vista del asesino nazi.


    Posiblemente Turner fue el último ciudadano británico que conversó cara a cara con Hitler antes de la invasión de Polonia. Ambos compartían una gran admiración por Richard Wagner y eran visitantes habituales del festival de Bayreuth. La agencia británica de Inteligencia MI5 no dejó pasar la oportunidad y reclutó al joven compositor para penetrar en el círculo íntimo del dictador. “Sucedió un milagro. Invitaron a mi padre a unirse a la comitiva de Hitler un día en concreto, el miércoles 26 de julio. Le dieron carta blanca para fotografiar al Furher”, ha explicado su hijo, David Turner.


    Entre el grupo que acompañó a Hitler al concierto de ópera se encontraban al parecer Joseph Goebbels y Rudolf Hess. También estaría probablemente la nuera de Wagner, la británica Winifred, simpatizante nazi y leal amiga del dictador. Pero nada se sabe de lo que pudo informar el espía Turner a sus superiores en Londres. Su fichero sigue cerrado, clasificado como información confidencial, medio siglo después del fin de la II Guerra Mundial. Según fuentes del ministerio del Interior británico, es posible que su contenido nunca se de a conocer.


    Queda al descubierto, al menos, el íntimo documento gráfico que su hijo decidió publicar esta semana. “Las fotografías”, declaró David Turner a su periódico local, el Nottingham Evening Post, “tienen un valor sentimental. Mi padre las consideraba como un extraordinario recuerdo de un acontecimiento excepcional. Son muy importantes para mí y mi familia”.


    Maestro de profesión, David Turner sólo supo de la existencia de la serie fotográfica al morir su padre en 1977. “Mi padre nunca me habló de este asunto... eso no quiere decir que yo no supiera lo que había pasado pero, de niño, las cosas se ven y se interpretan de una forma muy diferente”, ha explicado.


    Turner, de 64 años, comenzó a indagar en las raíces de su familia resuelto a descubrir la historia real de sus antepasados. La vida de su padre dio un giro brusco cuando se quedó huérfano y pasó bajo la custodia del duque de Newscastle, quien le aseguró una educación en un internado privado y estudios universitarios en Cambridge. Charles se labró una notable carrera como compositor y, en 1934, viajó por primera vez al Festival de Bayreuth. Lo frecuentó los años siguientes hasta que tropezó de frente con Hitler en 1939.


    

  


  
    Wagner contra Wagner


    Rencores, inquinas y rivalidades de familia. Tres biznietas del compositor compiten por heredar la dirección del prestigioso Festival de Bayreuth, que esta semana abre su 96ª edición, en una lucha más personal que artística


    José Comas


    Berlín | 22/07/2007 |


    Wolfgang Wagner, nieto del genial compositor y director artístico y económico del Festival de Bayreuth, que el próximo miércoles abre su edición número 96, parece empeñado en elevar la media de edad de jubilación de los alemanes. El 30 de agosto, dos días después de la clausura del festival de este año, Wagner cumplirá 88 años. Senil y achacoso tras haber sufrido un ataque de apoplejía, aquejado de artritis y una cierta sordera, recibirá una vez más, vestido de elegante esmoquin y al lado de su segunda esposa, Gudrun, a la selecta concurrencia en la verde colina de Bayreuth, donde se encuentra el teatro que hizo construir su abuelo para representar sus óperas con el dinero conseguido tras sus sablazos a múltiples mecenas.


    Wolfgang Wagner ejerce desde 1951, junto a su hermano Wieland hasta la muerte de éste en 1966 y solo desde entonces, la dirección artística y económica de este festival, que nació en 1876. Y defiende con uñas y dientes su puesto vitalicio, que ahora pretende convertir en hereditario. Quiere dejarlo en manos de Katharina Friderike, hija única de su segundo matrimonio, de 29 años, y directora de la ópera que abre el festival, la favorita de Wolfgang, Los maestros cantores de Nuremberg. Ese estreno significa así para ella una especie de examen de sus cualidades.


    Una vez más, como se ha repetido a lo largo de los últimos años, Bayreuth vive una lucha wagneriana por la herencia de la dirección del festival, que siempre ha estado en manos de la familia Wagner. Es una competición en la que se mezclan conceptos artísticos con rencores e inquinas familiares, sin que resulte posible separar unos de otros.


    Los patronos del festival se reunirán en otoño para debatir sobre la sucesión. En 2001 ya se pronunciaron, y lo hicieron de forma contundente: de los 24 que tenían derecho a voto, 22 apoyaron a Eva Wagner-Pasquier, hija de la primera mujer de Wolfgang, como su sucesora. Wolfgang se negó a admitir la derrota, se acogió a su condición de director de por vida y siguió en el cargo mientras iba preparando el nido para Katharina. Esta joven de larga melena rubia y 1,90 de estatura, que parece la reencarnación viviente de una de las valquirias de las óperas de su bisabuelo, declaró hace unas semanas en la revista Stern: “No me siento demasiado joven, y me vería en condiciones de hacerlo, pero hablamos en potencial. No es que mi padre me quiera en el puesto o yo misma. Hay una directiva de la fundación, y ellos deciden”. En una revista especializada de ópera, Katharina insistió: “Si las condiciones convienen y hay confianza en mí, tengo confianza en mí misma y lo haría”.


    Los 24 votos de los patronos de la fundación se los reparten el Gobierno federal alemán y el Estado Libre de Baviera con cinco cada uno, cuatro corresponden a la familia Wagner y los ocho restantes (dos cada uno) están en manos del Ayuntamiento de Bayreuth y diversos organismos de Franconia, la región donde están enclavados la ciudad y el teatro. La familia Wagner tiene prioridad para ocupar el puesto, salvo que no hubiese entre sus miembros un candidato adecuado. En este caso, se designaría a un extraño, cosa que no se espera que ocurra por ahora.


    A sus 62 años, Eva Wagner reúne una larga experiencia internacional como directora en Nueva York, Londres, París y en su cargo actual en el festival de Aix en Provence, pero no renuncia a sus ambiciones de dirigir Bayreuth. “Por supuesto que sigo interesada. Bayreuth es parte de mi vida. Uno no renuncia a algo así”, declaró estos días. Ella y su hermano Gottfried, de 50 años, tomaron partido por su madre Ellen, fallecida en 2002, cuando su padre Wolfgang se divorció para casarse con su secretaria Gudrun, 25 años más joven. Se produjo una ruptura en la familia y una fenomenal pelea aireada a través de declaraciones y publicaciones. En un libro autobiográfico publicado en 1997 con el título El que no aúlla con el lobo, Gottfried realiza un terrible ajuste de cuentas con su padre y con Bayreuth. Wolfgang aparece como un tirano, colérico y golpeador, incapaz de liberarse de la carga del nazismo heredada de su madre Winifred, ferviente admiradora de Hitler hasta su muerte en 1980. Juega Gottfried en el título de su libro con la palabra lobo (wolf, en alemán), que se puede aplicar tanto a su padre como a Hitler, al que los dos hijos de Winifred, Wieland y Wolfgang, llamaban “tío Wolf”.


    La sombra siniestra del nazismo siempre se asocia con Bayreuth. No cabe aquí recurrir a los saltos cronológicos. Wagner murió en 1883, medio siglo antes de la subida de Hitler al poder. No obstante, el antisemitismo del compositor, la devoción de Hitler por su música, su continua presencia en los festivales de Bayreuth y su profunda amistad con la nuera Winifred hace que muchos tracen una línea que va de Wagner a Auschwitz. El niño Gottfried no entendía ni las palizas y la frialdad de su padre, ni por qué le hacían callar cuando preguntaba por qué los documentales nazis iban acompañados de la música de su bisabuelo. “Anda y vete hacer los deberes”. Su abuela Winifred fue quien proveyó a Hitler, preso tras el intento de golpe de Estado en 1923, del papel en que escribió Mi lucha.


    El libro recoge un aspecto importante en la biografía de Wolfgang: el odio casi cainita a su hermano Wieland. Escribe Gottfried que su padre no le dejaba jugar con sus primos, los hijos de su tío Wieland, y que siempre se refería a su hermano en términos despectivos. Gottfried sólo recuerda un abrazo paterno el día de 1966 en que murió Wieland y Wolfgang quedó como único amo y señor de Bayreuth. Los dos hermanos dirigieron al alimón el festival desde su reapertura en 1951, seis años después del final de la II Guerra Mundial. Wieland estaba considerado como el poseedor del talento artístico, y Wolfgang de la capacidad comercial. Tras la muerte de Wieland, Wolfgang se lanzó con brío a escenificar las óperas del abuelo, aunque todos coinciden en que nunca llegó a alcanzar la calidad de su hermano.


    La tercera biznieta que aspira a la herencia de Bayreuth -Wolfgag ya impidió en 1999 que le sucediese- es Nike, de 62 años, la tercera hija de Wieland, poseedora de un extenso currículo artístico. “Dirijo en Weimar [la emblemática capital de la cultura alemana] un festival importante (...). Pero Bayreuth es parte de mi herencia y de mi identidad, y no me resulta indiferente los caminos que tome cuando termine la era Wolf-gang. El festival debe asumir sus responsabilidades artísticas a través de sus dirigentes. La continuación dinástica tiene tradición en Bayreuth, pero no basta con ser de la misma sangre sólo porque haya funcionado bien como estrategia de marketing”.


    “Siembre he vivido en ambientes culturales y artísticos, y tengo experiencia en dirigir un festival más complicado que el de Bayreuth”, continúa Nike. Si, como estipulan las normas se considera que soy apta gracias a este currículo, estaría dispuesta a hacerlo”. Lo que se pregunta es si el Consejo de la Fundación busca “un nuevo espíritu (...) o cree que es un negocio en marcha, las excelentes ventas bastan y no hace falta plantearse una reforma estudiada”. Y en este contexto critica a su prima Katherina: “Es el ejemplo de niño adiestrado para meterse en una cama preparada de antemano. Pero un día la Fundación tendrá que decidir si hablamos de arte o de un parque acuático”.


    Los que estos días trabajan con Katharina en la preparación de su presentación con Los maestros cantores de Nuremberg no escatiman elogios a la joven que ya dirigió El holandés errante en Wurzburgo en 2004 y Lohengrin en Budapest el 2005. Conoce la ópera de memoria, dicen, y parece haber establecido una grata dinámica de grupo.


    La joven trata de quitar el carácter de examen de su presentación del miércoles, aunque reconoce que “desde un principio sabía que ambas cosas se unirían”. “Pero un buen director no tiene que ser necesariamente un buen jefe del festival”, declara. Katharina asegura que ella no tendría nada en contra de una separación de la dirección artística y la económica que ahora detenta su padre. No obstante, dice estar capacitada también para la gestión y deja todas las puertas abiertas.


    Pero, de momento, lo que le ocupa es su estreno, y ya es capaz de adelantar las reacciones: “Nunca hice una producción en la que no me abuchearan. Me asombraría que esta vez no ocurriera lo mismo”. En la entrevista con Stern insiste sobre la misma idea. “Yo ya sé lo que ocurrirá el 25 de julio después del estreno: saldré a saludar y me abuchearán. No necesito una bola de cristal para pronosticarlo”.


    

  


  
    Katharina Wagner revoluciona Bayreuth


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 26/07/2007 |


    Veinte minutos duró el griterío, con la presencia de la canciller alemana, Angela Merkel, y el presidente de la Comisión Europea, José Manuel Durao Barroso. Katharina Wagner, 29 años, biznieta del compositor alemán, debutó ayer como directora de escena en el Festival de Bayreuth con una puesta en escena audaz de Los maestros cantores, en la que pone en solfa todos los valores de la ópera más alemana de su bisabuelo. El escándalo que se montó fue impresionante, aunque la descendiente de Richard Wagner también tuvo sus defensores.

  


  
    La inocencia pulverizada


    Katharina Wagner debuta en Bayreuth con una audaz puesta en escena de Los maestros cantores. El público la abuchea sin contemplaciones


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 27/07/2007 |


    Con más de cinco horas de antelación, las cámaras de televisión ya habían tomado posesión de lugares privilegiados para captar la llegada de los asistentes famosos a la inauguración, el miércoles, del Festival de Bayreuth. Nadie se quería perder el debú de Katharina Wagner como directora de escena del teatro de la verde colina. Había mucho en juego. Incluso su éxito o fracaso se podía interpretar como un plebiscito para una posible sucesión al frente de la nave wagneriana. La hija única del segundo matrimonio de Wolfgang Wagner es la favorita del nieto superviviente del compositor. Hasta su prima Nike, hija del fallecido Wieland Wagner y otra de las aspirantes al trono, se acercó a Bayreuth para ver qué pasaba. La canciller de Alemania, Angela Merkel, tampoco se quiso perder el acontecimiento.


    Los maestros cantores es la única comedia de Wagner. Sus personajes son de carne y hueso, y en ella se exaltan, como en ninguna otra, los valores artísticos y humanistas del pueblo alemán. Es sabido que era la ópera preferida de Hitler y, en cualquier caso, es quizás el título más comprometido de Wagner en relación con el sentimiento nacionalista alemán.


    Katharina Wagner hizo saltar en mil pedazos todo tipo de complacencia, de idealismo, de inocencia. Su visión del pueblo alemán y sus valores se ceñían a un tipo de realidad cruda y dura, con todas sus miserias y escepticismos. Utilizó desde el comienzo un tono de comedia. La melancolía dejó su protagonismo a la ironía demoledora y ésta al sarcasmo sin piedad. Tres referencias eran más o menos claras en la estética teatral de la biznieta de Wagner: Christoph Marthaler, Claus Guth y Christoph Schlingensief.


    Desmontó la bondad de los gremios cantores, vilipendió a los viejos mitos de la música desde Bach, Mozart, Beethoven o Liszt al propio Wagner y, al final, dio un par de vueltas de tuerca innecesarias con motivos eróticos o con exageraciones fuera de sitio que trivializaron en parte la brillantez de las ideas teóricas y dramatúrgicas. Fue valiente en su crítica demoledora. Fue ingenua en su desmesura. Pero tiene talento y le echa un valor a la vida que es de agradecer.


    El público, mayoritariamente, la abucheó sin contemplaciones. El grupo minoritario de apoyo aguantó 20 minutos a que se marcharan los detractores y así poder hacerle llegar alguna muestra de apoyo. También se ensañó el respetable con algunos cantantes, como Franz Hawlata y Amanda Mace, y en plenos abucheos para ellos allí salía Katharina con su equipo escénico, entiendo que para apoyarles con su presencia, pero lo que conseguía era que aumentase el volumen del griterío. La bronca se reprodujo cuando salió a saludar con el director musical y cuando compareció con sus colaboradores. En todo este frenesí, los grandes triunfadores de la noche, aclamados hasta el delirio, fueron el tenor Klaus Florian Vogt, como Walther -una voz hermosísima-, Michael Volle, como Beckmesser, y el Coro del Festival -maravilloso-, que dirige Eberhard Friedrich.


    Debutaba en Bayreuth Sebastian Weigle, director musical desde 2004 del Teatro del Liceo de Barcelona y próximo director musical general, a partir de 2009, de la Ópera de Francfort. Tuvo algún problema de balance en el primer acto, pero su intervención puede considerarse como espléndida, con dominio de las situaciones concertantes, con un enfoque ligero pero muy equilibrado, y con una multiplicidad de detalles que casi acercaban la ópera a una lectura camerística. No tuvo un éxito apoteósico e incluso recibió algún abucheo aislado pero su prestación fue de muchísimo mérito. En resumen, fue una inauguración controvertida y excitante, aunque lejos de la excelencia.


    

  


  
    Calma después de la batalla


    Los debutantes se imponen en el Festival de Bayreuth en una representación de Tannhäuserque termina entre aclamaciones, tras la resaca de Los maestros cantores


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 28/07/2007 |


    No había conversación en Bayreuth en la que no se hablase ayer de la osadía de Katharina Wagner en su puesta en escena de Los maestros cantores, el pasado miércoles. Por ello, la representación de Tannhäuser, el jueves, suponía un momento de tregua, casi un bálsamo ante tanto estado de excitación.


    Había cierto desencanto previo por las cancelaciones del director musical, Fabio Luisi, y de Wolfgang Millgramm, el protagonista que da título a la obra. Falsa alarma. Está viéndose que esta edición del festival es la de los debutantes, y al igual que en Los maestros cantores, el mayor éxito individual había correspondido a Klaus Florian Vogt y Michael Volle, nuevos en la plaza.


    Tannhäuser ha supuesto la entronización de los dos sustitutos, el tenor holandés Frank van Aken, y el joven director alemán Christoph Ulrich Meier, también por primera vez en el teatro de la verde colina.


    El tenor sacó a base de empuje su complicadísimo personaje y aunque prácticamente se quedase sin voz al final del segundo acto, remontó en el tercero con una actuación fabulosa, que encendió los ánimos de la sala.


    La representación estuvo marcada por el éxito, a pesar de la discreción de las dos mujeres -mejores, en cualquier caso, que las del día anterior- y se coronó con un cuarto de hora de aclamaciones y pateos, la expresión más contundente de aceptación.


    El Coro del Festival volvió a estar impresionante, a las órdenes de Eberhard Friedrich. Y la orquesta, tan rica de matices. La puesta en escena de Philippe Arlaud no causó controversia. Es colorista, naïf, bien desarrollada desde el punto de vista rítmico y tiene un aire de encantamiento. Lo ideal para una resaca después de la batalla conceptual y política del día anterior.


    Asistió también a la representación la canciller Angela Merkel, esta vez no en un palco de situación privilegiada, sino fundida con el público en ese anfiteatro apto para la redención por el sufrimiento, con bancos corridos, sin reposabrazos y con un respaldo que cubre solamente los riñones. Ello no es obstáculo para que la Festspielhaus de Bayreuth sea el teatro más codiciado del mundo. Con un plazo de nueve años se ofrecen actualmente las entradas, según datos de esta semana suministrados por los medios locales de comunicación. Los que consiguen localidades por otros medios no sueltan prenda de cómo. Este año, en cualquier caso, se oía hablar más español que nunca entre el público. Por algo será.


    

  


  
    El huracán Katharina


    La biznieta de Wagner ha desatado una tormenta. Por sus alusiones a los nazis en ‘Los maestros cantores’ y por la disputa que mantiene por heredar la dirección del Festival de Bayreuth. Lo cuenta en esta entrevista


    Peru Egurbide


    Bayreuth | 19/08/2007 |


    Ha desatado un temporal sin que se le mueva un pelo, y ahora observa la resaca. “Siempre queda mucho trabajo por hacer y se pueden mejorar las cosas, pero estoy más o menos satisfecha. Estamos en 2007 y tenemos esa historia terrible del III Reich. Alguien tenía que decir algo. Hitler utilizó Los maestros cantores de Núremberg y yo no puedo negarlo. Su uso por los nazis es parte de la historia de la obra, como se había puesto de manifiesto en algunos montajes, pero no en Bayreuth. Y alguien tenía que hacerlo”, dice Katharina Wagner.


    No es poco para una joven de 29 años que, con su puesta en escena de la ópera citada, la favorita del führer, que inauguró el pasado 25 de julio el Festival de Bayreuth, ha escandalizado al templo de los adoradores del genio alemán por antonomasia, su bisabuelo Richard Wagner, al que espera, sin embargo, suceder casi de inmediato como sexta gestora del festival, creado en 1876 por el fundador de la dinastía.


    Para la corte de fieles guardianes de las esencias, con su versión de la única comedia de Wagner, en la que se exaltan los valores artísticos del pueblo alemán, Katharina acaba de cometer dos gravísimos pecados: ha escenificado el discurso nacionalista de su antepasado poniendo un acento claro en sus afinidades con la ideología que luego sustentaría el nazismo y ha hecho, además, bailar al compositor en calzoncillos, entregado a juegos masturbatorios junto a Bach, Mozart, Beethoven, Goethe o Schiller.


    La joven directora, que admira y cita reiteradamente a Calixto Bieito, el audaz director teatral español, justifica estas “bromas” porque ilustran cómo las innovaciones posteriores hacen renacer a los genios caducos. Y descarta, en todo caso, cualquier intención provocatoria. Autora también de otra versión de Sor Angélica, de Giacomo Puccini, que el año pasado causó escándalo porque la Virgen se pone a fumar un cigarro, cansada del rezo mecánico de las monjas, asegura: “No se trata de provocar. Eso sería demasiado fácil”.


    En realidad, tampoco hay para tanto, porque los penes de plástico o incluso el de carne mortal que aparece fugazmente en el escenario, poco pueden provocar ya, cuando, en la vecina y también muy conservadora Salzburgo, hace tiempo que el Comendador, uno de los protagonistas del Don Juan, de Mozart, se desabrochó el abrigo como un exhibicionista vulgar, para mostrar a los espectadores sus vergüenzas, sombreadas por una enorme barriga.


    Claro que una cosa es epatar por epatar, y otra presentar al bisabuelo como poco menos que un pionero de la ideología que llenó de terror el pasado siglo, aunque su antisemitismo e ínfulas germanistas hayan sido siempre notorias. O mofarse del “sagrado arte alemán”, que según el primer Wagner estaba salvando a Europa de la barbarie.


    De esto se habla si acaso en familia -no en el teatro- probablemente en voz baja, y siempre con la coartada de que fue Hitler quien se aprovechó de la música de Wagner, ya que nunca pudo haber conexiones entre ellos, por razones puramente cronológicas.


    “Me parece completamente absurdo que alguien reivindique hoy el “sagrado arte alemán”, y ello me obliga a contar lo que pasó”, explica Katharina, que ni siquiera admite una etiqueta nacional para los artistas. “Bieito, por ejemplo, no es alemán, pero es un artista alemán porque gusta mucho en Alemania”, reitera. Lo que ha hecho la directora en Los maestros para contar “lo que pasó” es iluminar de abajo arriba, como hacían con el führer, a Hans Sachs, uno de los personajes principales, cuando cierra la ópera con un largo discurso sobre la cultura. “Ese último discurso puede presentarse como inocuo, pero yo lo veo hoy enormemente conflictivo”, comenta.


    Es, en general, el tratamiento del personaje de Sachs por la biznieta de Wagner lo que rompe todos los esquemas. Para Richard, era casi un álter ego, que compendia su mensaje positivo en una obra que trata de la lucha del arte nuevo por abrirse camino entre lo viejo. Para Khatarina, Sachs es un cooperador del sistema opresivo, un fumador empedernido y grafómano que recuerda curiosamente a Günter Grass, aunque “tampoco principalmente, porque son muchos los intelectuales liberales que con el tiempo se han vuelto muy conservadores”. Otro personaje, Beckmesser, un oscuro funcionario que plagia y trampea para ganar el concurso de canto, encarna, en cambio, las fuerzas renovadoras.


    La directora rechaza que estos cambios sean, como han dicho algunos críticos, producto de su mala fe o su ignorancia. Y para justificarlos, saca a relucir la partitura. “Yo sé leer perfectamente música, y es un hecho que Beckmesser canta al final lo más novedoso desde el punto de vista musical que hay en la obra. Walter [el pupilo de Sachs] repite, en cambio, una y otra vez las mismas fórmulas, mientras resulta cada vez más evidente que lo que realmente le interesa es el dinero y las mujeres”.


    Katharina Wagner, un espléndido ejemplar de esa alta burguesía alemana retratada en el cine por Rainer W. Fassbinder, que acumula los mejores posos del art déco o del expresionismo como las sucesivas capas de una pintura magnífica, defiende sus ideas con voz grave y enormemente segura, aunque la falta de maquillaje deje traslucir el rubor que le causan algunos temas.


    Con respecto a sus posibilidades de llegar a dirigir el festival, sólo dice que espera que “los señores que tienen que tomar la decisión valoren a los candidatos por su capacidad de gestión” y no por la opinión que les merezcan sus realizaciones escénicas.


    De momento, en cualquier caso, no piensa insistir en las conexiones nazis de su herencia musical ni tiene previsto abordar otra ópera de su bisabuelo. “No estoy obsesionada con ese tema”, explica. El Consejo de la Fundación del Festival de Bayreuth tiene previsto reunirse a finales de mes para decidir la sucesión de Wolfgang Wagner que, a los 88 años, sigue apoyando firmemente a su hija Khatarina.


    

  


  
    Siglo y medio de querellas divinas


    El huracán katharina


    Peru Egurbide


    Bayreuth | 19/08/2007 |


    Si se dice en Italia que no hay nada más parecido a una familia real que la de los Agnelli, en Alemania habría que decir que los Wagner son el ejemplo más vivo de una familia divina. Siguen teniendo su olimpo en Bayreuth, aunque Wahnfried, la mansión de Richard Wagner, su particular Walhalla, sea desde hace años un museo. Siguen controlando también su templo, el Festspielhaus, el teatro de la Verde Colina, que las autoridades locales sostienen como si fuera eterno el dedo protector de Luis II de Baviera. Pero lo más notable es el modo en que los herederos prolongan en la vida real la saga de querellas familiares desarrollada por Richard en la Tetralogía.


    Katharina Wagner ríe divertida cuando se le pregunta si no se ha sentido alguna vez Brunilda, la valkiria indómita, o si no ha identificado a su padre, Wolfgang, con Wotan, el dios caprichoso y decadente que ve el mundo por los ojos de su hija favorita. “No creo que la comparación sea correcta, aunque mi padre y yo nos amamos, como en cualquier familia”, dice.


    Menos entusiasmo le causan a la menor de las Wagner las preguntas sobre su media hermana, Eva, y su prima, Nike, ambas de 62 años, que compiten con ella por la dirección del Festival de Bayreuth. Nike declaró tras el estreno de Los Maestros Cantores: Katharina “está dando vino viejo en odres nuevas”. “Siempre tiene que decir algo en público sobre la familia, pero no es mi estilo. No creo que debamos discutir problemas familiares o estéticos a través de la prensa”, comenta la criticada.


    

  


  
    VIAJE: Los siete montes del Rin


    El parque de Siebengebirge, corazón mitológico nibelungo


    José Luis de Juan


    | 08/09/2007 |


    Algunas veces, los viajes que hacemos tienen un sentido más cercano al reencuentro que al descubrimiento. Aunque nunca hayamos estado allí en persona, hemos estado allí mediante la lectura o, como en el caso del Rin, gracias a la música de Wagner. Hubo un tiempo que el parque Siebengebirge (Siete Montes) y en especial la colina de Drachenfels eran visitados por miles de personas debido a la saga operística de Richard Wagner.


    En los años anteriores a la I Guerra Mundial, la fiebre wagneriana, ligada a las raíces del pueblo alemán en el Rin (vater Rhein, padre Rin, era llamado en los años veinte), hizo de este lugar uno de los más visitados de Alemania. Luego, todavía más, pues la otra orilla del río fue ocupada por los franceses y entonces la nostalgia por recuperarla hizo que del Rin se hablara como del “río del destino” alemán. En los años cincuenta y sesenta, debido a la proximidad de Bonn (entonces capital) y a que Konrad Adenauer (primer canciller de la República Federal Alemana, de 1949 a 1963) había nacido en la cercana Colonia, uno de los siete montes, el Drachenfels, recuperó parte de su esplendor, ahora un tanto perdido.


    El nombre de Drachenfels -la roca del dragón- hace referencia a la saga germánica de Siegfried. El joven héroe abandona la casa de sus padres para ir a luchar contra el dragón. Tras singular combate, Siegfried consigue vencer al monstruo y se baña en su sangre. Así se hace invencible. Excepto en un punto de su espalda, donde se posó la hoja de un tilo, su talón de Aquiles. La cuestión es que la leyenda sitúa en Königswinter, al pie de la montaña de Drachenfels, el lugar donde los antiguos reyes germánicos escondieron su tesoro.


    La gran llanura centroeuropea


    Estamos hablando del lado derecho del Rin. Esa orilla, donde se inicia la gran llanura centroeuropea, nunca fue ocupada (si exceptuamos a Napoleón y a las fuerzas aliadas que vencieron al III Reich) por pueblo diferente del germánico. Las legiones romanas fueron detenidas precisamente por el Rin, y Colonia se convirtió en el último bastión romano en el norte.


    En Königswinter, antes lugar de descanso del káiser y de la nobleza europea, empieza nuestra excursión a un mundo de leyenda y misterio. Con sus fachadas enmarcadas por tablones de madera, sus tejados de pizarra y su atmósfera plácida que invita a leer un libro cerca de la corriente, o tan sólo a contemplar el paso de las barcazas, Königswinter es un lugar de pensiones baratas donde el viajero puede pasar una noche o dos. Es un buen preámbulo antes de abordar las montañas. Un tren cremallera lleva hasta la cima de Drachenfels. Pero es mejor ascender a lomos de un burro o a pie, lo que lleva no mucho más de una hora, sin contar la obligada visita al Nibelungenhalle. En este museo construido en 1910 están representadas las más importantes escenas de la epopeya de Siegfried y de los nibelungos. Es un mundo ahora kitsch, pero entonces era el espejo mitológico de un pueblo orgulloso de sí mismo y de su káiser. La espada del héroe, los colores encendidos de su gloria y la trágica apoteosis de su destino se muestran como los ritos de una religión más antigua que la cristiandad.


    Los que no amen a Richard Wagner verán en el Nibelungenhalle confirmadas sus reservas o aversiones: la euforia enfermiza del músico de Bayreuth se sustentaba en su música impostada y facilona. Para los otros, sus más incondicionales seguidores, el museo de Drachenfels será como un baño, por muy kitsch y ajado que sea, de autenticidad wagneriana.


    Seguimos ascendiendo por un sendero que deja ver en algunos puntos el agua brillante del río allá abajo. Por fin se llega a las ruinas de un antiguo castillo medieval edificado sobre la apuntalada roca. La vista allí conforma uno de los más bellos paisajes lacustres de Europa. El poderío del Rin, su vasto brazo serpenteante, las pequeñas islas que se despliegan en la corriente hacia Coblenza: todo construye un escenario romántico, mientras oímos el ronquido pesado del dragón en una de las máquinas automáticas que cuentan la leyenda. En días claros se perciben desde Drachenfels las torres de la catedral de Colonia además de los otros seis montes que forman Siebengebirge, el parque más antiguo de Alemania.


    Si uno decide perderse bosque abajo, donde la naturaleza parece no tener fin, podría encontrarse con algún dragón enojado con el que entablar singular combate. En ese caso y tras el baño de sangre, conviene tener cuidado con las traicioneras hojas de los tilos.


    José Luis de Juan (Palma de Mallorca, 1956)es autor de las novelas Sobre ascuas, Campo de Flandes y El apicultor de Bonaparte.


    


    Guía práctica


    Cómo ir:

    Königswinter se encuentra a 15 kilómetros de Bonn, a 45 de Colonia y a 155 de Francfort.

    Germanwings (www.germanwings.com) y Airberlin (www.airberlin.com) vuelan al aeropuerto de Colonia y Bonn.

    Conexiones en tren: www.db.de.

    Información:

    Turismo de Siebengebirge (www.siebengebirge.com).

    Oficina de turismo en Königswinter (00 49 22 23 91 77 11) y en Unkel (00 49 22 24 90 28 22).- www.romantischer-rhein.de.

    Turismo de la región de Bonn (www.bonn-region.de).


    

  


  
    Las intrigas familiares rondan el Festival de Bayreuth


    El nieto de Wagner, de 88 años, se niega a dimitir como director


    José Comas


    Berlín | 07/11/2007 |


    El Consejo de la Fundación Wagner de Bayreuth no consiguió ayer solucionar la crisis de la sucesión de Wolfgang Wagner, de 88 años, al frente del festival. El nieto del compositor no asistió a la reunión en el Ayuntamiento de Bayreuth y se hizo representar por su abogado. A pesar de su avanzada edad y su quebrantada salud, Wagner, que tiene un contrato de por vida como director artístico y gerente del festival, se niega a dimitir de sus cargos si no se asegura que le sucederá su hija Katharina, de 29 años. En un comunicado de prensa tras la reunión de ayer, el Consejo de la fundación lamenta la ausencia de Wagner e invita a los miembros de la familia que aspiren a dirigir Bayreuth a que envíen su concepto artístico sobre el futuro del festival wagneriano.


    La expectación quedó frustrada. No hay sucesor para Wolfgang Wagner en la Verde Colina, el teatro donde se celebra cada año el festival wagneriano por excelencia. El anciano nieto del compositor cumplió con creces su fama de testarudo y no dio gusto a los que piden su renuncia al cargo. La fundación tampoco tuvo valor para declarar la incapacidad de Wagner, que lleva desde el año 1951 en la dirección, primero junto con su hermano Wieland y en solitario desde el fallecimiento de éste en 1966.


    La disputa por la herencia al frente del festival presenta rasgos wagnerianos. Se habla con frecuencia de “crepúsculo de los dioses en Bayreuth” y se compara a Wolfgang con el dios germánico Wotan. Lo que está en juego no es un debate artístico, sino una larga historia de intrigas y luchas familiares. Casado en segundas nupcias con su antigua secretaria, Gudrun, de 63 años, Wagner quiere a toda costa dejar como sucesora a la hija de ese matrimonio, Katharina.


    Wagner quiere impedir como sea que lo herede Eva Wagner-Pasquier, de 62 años, hija de su primera mujer, actual directora del Festival de Aix-en-Provence (Francia) y representante para Europa del Metropolitan de Nueva York. También se opone Wagner a su sobrina Nike, de 62 años, hija de su hermano Wieland, que dirige el Festival de Weimar.


    En la Fundación Wagner están representados y se reparten 24 votos el Gobierno federal alemán, el del Estado Libre de Baviera, la familia Wagner, el Ayuntamiento de Bayreuth y diversos mecenas y asociaciones. Los críticos de Wagner argumentan que no se puede consentir que este viejo cabezón imponga su voluntad cuando el festival recibe una elevada suma de fondos públicos.


    Secreto a voces


    Es un secreto a voces que Wagner ya no está en condiciones de llevar las riendas de Bayreuth y es su mujer Gudrun quien mueve los hilos. En el pasado, Wolfgang quiso imponer a su mujer como sucesora, pero la fundación consideró que no reunía condiciones y propuso a Eva Wagner, la hija del primer matrimonio. Ante esta perspectiva, Wagner se agarró a su contrato vitalicio y se aferró al puesto en espera de que su otra hija, Katharina, creciera para poder optar por el cargo. Wagner desoyó las voces de los que estos días pidieron su dimisión y se mantiene en sus trece. Sólo su incapacitación podría resolver la crisis, pero nadie se atreve a someter al anciano a semejante humillación.


    

  


  
    Muere Gudrun Wagner, esposa de Wolfgang Wagner


    La jefa efectiva del Festival de Bayreuth


    José Comas


    | 29/11/2007 |


    La muerte inesperada ayer a los 63 años de Gudrun Wagner complica la ya de por sí enrevesada sucesión de su esposo Wolfgang Wagner, de 88 años, al frente del Festival wagneriano de Bayreuth, uno de los mitos de la cultura alemana. La noticia sorprendió y se produce en medio de la lucha por el poder en Bayreuth entre las diferentes bisnietas del compositor. El anciano Wolfgang emitió un comunicado en el que anunciaba la noticia: “Profundamente conmovido y en silencioso dolor tengo que dar a conocer que esta mañana mi querida esposa y estrecha colaboradora Gudrun Wagner falleció de forma por completo inesperada”.


    La joven secretaria internacional que en 1965 se presentó a un trabajo que se anunciaba en el periódico de Múnich Süddeutsche Zeitung se convirtió 11 años después en la segunda esposa del nieto de Wagner, dueño y señor vitalicio del Festival de Bayreuth. Wagner se separó de su primera mujer y se casó con Gudrun, su jefa de prensa, 25 años más joven, que también se divorció de un experto en teatro con el que se había casado en 1970. Pronto desarrolló Gudrun un gran instinto para el poder y se convirtió en la verdadera dueña de Bayreuth. Cada vez más, a medida que su marido perdía facultades. Era un secreto a voces que Gudrun era la que movía más o menos en la sombra los hilos del festival.


    Se cuentan numerosas anécdotas, algunas tal vez apócrifas. En una ocasión alguien llamó para hablar con Wolfgang. Gudrun respondió al teléfono: “Yo soy mi marido”. Un semanario suizo publicó informaciones negativas que la acusaban de deslices sexuales y afición al alcohol. Gudrun replicó: “Una completa estupidez que recae sobre los calumniadores. A mí me han atribuido hasta relaciones con hombres que eran notorios maricones”. De lo que no cabe duda es que Gudrun apartó a Wolfgang de los hijos de su primer matrimonio y puso todo su empeño en los últimos meses en promocionar a su hija común Katharina, de 29 años, como sucesora al frente de Bayreuth.


    El año 2001 había fracasado el intento de Wolfgang de dejar a Gudrun como heredera del festival. El consejo de la fundación no lo aceptó y se pronunció a favor de Eva Wagner, la hija del primer matrimonio. Wolfgang se opuso y reaccionó exigiendo el cumplimiento del contrato que le asegura el puesto de director a perpetuidad.


    En la última reunión de la fundación para tratar de la sucesión hace unas semanas, Wolfgang no asistió y se hizo representar por un abogado. Estos días trascendió la noticia de que Wolfgang estudia el contrato para ver la posibilidad de nombrar sucesora en su testamento y evitar así la votación en el consejo de la fundación que teme pudiera ser desfavorable para Katharina. La muerte repentina de Gudrun, que la víspera había sufrido una intervención quirúrgica de escasa importancia, complica la sucesión al frente de Bayreuth y resulta difícil aventurar como modifica la relación de fuerzas entre las tres biznietas de Wagner que aspiran a dirigir el festival más emblemático de la música alemana.


    

  


  
    Patrice Chéreau: “Tristán e Isolda resulta una experiencia teatral y vital radical”


    Patrice Chéreau, director de escena


    La emotiva ópera de Wagner abrió anoche la temporada de la Scala de Milán con una nueva producción que une por décima vez al cineasta y director teatral francés con Daniel Barenboim


    Juan Ángel Vela del Campo


    Milán | 08/12/2007 |


    Quedan apenas unas horas para que la ópera Tristán e Isolda inaugure la temporada de La Scala de Milán y en una de las salas del teatro el director de escena y cineasta francés Patrice Chéreau da vueltas y vueltas a la ópera de Wagner. Es su tercer intento de ponerla en escena, tras los de 1981 y 1993, ambos también con la dirección musical de Daniel Barenboim, con quien anoche abrió la nueva temporada del templo milanés. No se prodiga demasiado en la ópera. Sólo 10 títulos, tres de ellos formando tándem con Barenboim.


    Pregunta. ¿Qué le atrae de Tristán e Isolda?
Respuesta. En primer lugar, Wagner. Tengo una gran conexión con el libreto y la música de esta ópera. Encuentro el texto magnífico. Me fuerza, me empuja a trabajar sobre las palabras y los diálogos. Hay otros títulos de Wagner que no comprendo, pero Tristán es distinta, con enigmas diferentes. A veces no comprendo lo que se cuenta, pero admiro la música y eso me da claves. Además, en esta obra encuentro cosas que me inquietan desde hace tiempo. En ella está la sombra de obras como Fedra o autores como Bernard Marie Koltès. Y, en cierto modo, también la mejor herencia del teatro, la de la tragedia griega, la de Shakespeare. E incluso existen ecos del misticismo español.


    P. ¿Del misticismo español?

    R. Creo que Wagner había leído a san Juan de la Cruz y Teresa de Ávila. En el segundo acto de Tristán hay una paráfrasis de un poema del primero que dice: “Y tan alta vida espero que muero porque no muero”. El de Wagner es un misticismo personal. En relación al amor de la noche; a Novalis, evidentemente. Son elementos que me conmueven y me reafirman que éste era el momento de afrontar esta ópera y no en las tentativas anteriores.


    P. ¿Por qué ahora y no antes?

    R. En 1981 acababa de terminar la teatralogía wagneriana de El anillo del nibelungo en el Festival de Bayreuth y temía repetirme. Era pronto. Ahora, sin embargo, la experiencia del cine, el teatro, la literatura y la vida me han enriquecido para enfrentarme a esta obra tan compleja.


    P. ¿Qué manda en cómo afronta Tristán, el amor o la muerte?

    R. En mi visión de Tristán no hay amor sexual. Es amor de otra naturaleza, más profundo, con una gran carga de misterio. Hay una exaltación erótica desde la música, sobre todo en dos momentos: el dúo final del primer acto y el principio del segundo. Es el momento en que los personajes se reconocen. La energía sexual que subyace no dura mucho. No hay relación mortal. Se introduce la fascinación de la noche y de la muerte. Hay fusión y no destrucción. En ningún caso se produce una anulación de la individualidad, sino una nueva identidad de los dos en uno.


    P. ¿Cómo resuelve todo esto?

    R. Me apoyo, sobre todo, en el texto, que es anterior a la música, pero ésta me ayuda a una dialéctica más sofisticada para explicar el dolor, la necesidad del otro y lo que ocurre después del amor.


    P. En una ocasión, Barenboim dijo que Tristán e Isolda le había cambiado la vida. ¿Y a usted?

    R. No estoy seguro. En cualquier caso me ha turbado. Es una obra sobre la pasión, la adolescencia, el amor. Una experiencia radical, tanto teatral como vital.


    P. Vive entre París y Sevilla, pero, ¿por qué no hace ópera en España? ¿No le invitan?

    R. Tuve una oferta del Liceo de Barcelona para la producción de Desde la casa de los muertos, de Janácek, que hemos hecho este año en Viena, Ámsterdam y Aix en Provence. La tenemos programada en Nueva York en 2009 y en Milán en 2010. Les propuse hacerla en 2010 con los mismos cantantes y actores que en La Scala. Pero me dijeron que la temporada ya estaba programada y debía ser en 2012. Para mí eso es muy complicado. Para mi forma de trabajo es más fácil implicarme en proyectos con festivales que en teatros de temporada. En Sevilla y Madrid no me han invitado.


    

  


  
    Encuentro con el Otro


    Tristán e Isolda


    De Richard Wagner. Director musical: Daniel Barenboim. Director de escena: Patrice Chéreau. Con Ian Storey, Waltraud Meier, Michelle Deyoung, Matti Salminen y Gerd Grochowski, entre otros. Inauguración de la temporada 2007-2008. Teatro de La Scala. Milán, 7 de diciembre.


    


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 09/12/2007 |


    El título del último libro publicado en España de Ryszard Kapuscinski -Encuentro con el Otro- viene como anillo al dedo para encabezar esta reseña. Por varias razones. En primer lugar, por el doble proceso del descubrimiento del Otro de los personajes de Tristán e Isolda, que el director de escena, Patrice Chéreau acentúa continuamente desde una dimensión teatral. En segundo lugar, porque un triunfo tan estrepitoso de Wagner en la casa familiar de Verdi indica un acercamiento de la cultura lírica italiana a la alemana. Un encuentro o un reencuentro, dejémoslo así, no sin señalar que Tristán e Isolda hacía 29 años que no se representaba en La Scala. En tercer lugar la seducción que Daniel Barenboim, y de paso Stéphane Lissner, han ejercido en el territorio de otro seductor, Riccardo Muti, corrobora que el relevo está consumado y que el público de La Scala tiene ya un nuevo líder musical. Desde las grandes noches de Muti no se escuchaban en La Scala unas aclamaciones tan apasionadas en los intermedios entre los actos como las que anteayer levantó Barenboim. Los milaneses -lo mismo que la orquesta- se han “encontrado” con el maestro argentino. Barenboim es el Otro. Y, en último lugar, en esta dinámica de cordialidades no pasa por alto que cinco jefes de Estado -de Italia, Alemania, Austria, Grecia y Qatar- han compartido el palco de la jornada inaugural, amén de que en la sala han coincidido un sinfín de ministros de diferentes países, ha habido un porcentaje de espectadores de raza negra por encima de lo habitual en estas veladas e incluso ha asistido al menos una pareja árabe, ella con el inevitable pañuelo cubriendo su cabeza. Más todavía. En una fiesta de la mundanidad como es esta serata de La Scala el bellezón femenino no ha sido una italiana, sino la primera dama de Qatar, Mozah Bin Nasser. Kapuscinski al menos nos ha dado la pista de que para entender el mundo que nos rodea hay que tener en cuenta la importancia del Encuentro con el Otro. Algo más que le tenemos que agradecer.


    Lissner ha jugado sus cartas con mucha habilidad. Dejó que los medios de comunicación hiciesen sus quinielas sobre qué maestro italiano podía suceder a Muti, mientras preparaba el desembarco de Barenboim, no como director musical sino como principal director invitado. Y le propuso una presentación operística con su ópera fetiche, no con un título de Verdi o Mozart, donde la sombra de Muti es alargada. Barenboim, que dirigió descalzo y sin pajarita o corbata, se vació, elevando a la orquesta de La Scala a cotas de ensueño. La seducción de Barenboim con la orquesta tiene altas cotas democráticas. Les aplaude, les hace participar del éxito. Su lectura de Tristán e Isolda fue conmovedora, pletórica de contrastes, poética hasta el estremecimiento, hipnótica. Ensimismados estaban los músicos y no menos Waltraud Meier, dominadora hasta el último entresijo emocional del personaje de Isolda, Ian Storey que se dejó el alma y al límite de sus posibilidades infundió carácter heroico a su Tristán, o Matti Salminen, que dio una lección de canto noble, transmitiendo humanidad y compasión, en sus contadas y fundamentales intervenciones como Rey Marke.


    Era la tercera colaboración entre Barenboim y Patrice Chéreau, después de un inolvidable Wozzeck en París y un interesante Don Giovanni en Salzburgo. También era el tercer intento que ambos hacían para poner en pie Tristán. Los dos anteriores, en 1981 y 1993, se vinieron abajo porque a Chéreau le daba “miedo”, según él, después de haber quedado marcado con El anillo del nibelungo, su otra incursión en Wagner, en Bayreuth, con Pierre Boulez, su otro compañero favorito de aventuras desde la dirección musical. Las grandes bazas de Chéreau son la dirección de actores y el movimiento coral, es decir, las que provienen del teatro. Plásticamente el espectáculo es de una gran sobriedad y está lleno de evocación melancólica en su tratamiento atemporal de muros, nieblas, piedras y colores industriales. Se diría que es una puesta en escena que hereda, en relación a otros montajes de La Scala para esta obra, el concepto espacial de Adolphe Appia en 1923 y el luminotécnico de Wieland Wagner en 1964. El segundo acto, por ejemplo, es portentoso, de una intensidad en los personajes estremecedora, que se ve reforzada por la escenografía de Richard Peduzzi, el vestuario de Moidele Bickel y las luces de Bertrand Couderc. El espectador se ve envuelto visual y musicalmente en algo que no domina pero que le arrastra. Tristán e Isolda se abrazan, viajan al fondo de la noche, se entregan sin rehuir el contacto físico, sufren y, sobre todo, se encuentran en una dimensión desconocida para ellos, en la atracción irresistible del abismo, entre el amor y la muerte. El equipo escénico, en su austeridad, no fuerza a una determinada interpretación. Deja al espectador que sea la música la que le convulsione y se limita con su teatralidad y efectos visuales a enmarcar la historia poética y narrativamente en el terreno de los sentimientos.


    La Scala de Milán es un teatro con historia y sus grandes citas, las del día de San Ambrosio de las inauguraciones de temporada especialmente, son el escaparate donde se reflejan como en ningún otro lugar las grandezas y miserias de un espectáculo, el operístico, tan excesivo como complejo y ambicioso en el encuentro de diferentes disciplinas artísticas. Anteayer ha sido la primera vez que Tristán e Isolda ha inaugurado la temporada un 7 de diciembre. Hasta ahora, y desde 1900, se había programado esta ópera en 16 ocasiones con direcciones musicales de Arturo Toscanini, Tullio Serafín, Victor de Sabata, Hans Knappertsbuch, Herbert von Karajan, Lorin Maazel y Carlos Kleiber. Se dice pronto. Daniel Barenboim coge el testigo. El Otro es él. Que sea para bien.


    

  


  
    2008

  


  
    El ocaso de Wolfgang Wagner


    El nieto del compositor dejará la dirección de Bayreuth tras una larga disputa con la fundación del festival


    Agustí Fancelli


    | 30/04/2008 |


    Wolfgang Wagner, de 88 años, nieto del compositor y director del Festival de Bayreuth desde 1951, anunció ayer lo que se esperaba desde hace mucho tiempo: que el 31 de agosto, una vez finalizada la edición de este año, que se abrirá el 25 de julio, dimitirá del cargo. Se retira tras años de enfrentamientos con los mecenas y los responsables de la fundación del festival, que atraviesa por una severa crisis económica. Pero si al patriarca le ha llegado su otoño, el Walhalla de los Wagner no se derrumba aún: con toda probabilidad le sucederán sus dos hijas, habidas de dos matrimonios y largamente enfrentadas en el pasado: Eva Wagner-Pasquier, de 63 años, y Katharina Wagner, de 29. El tabú de un Bayreuth no dirigido por la familia continúa intacto.


    La sucesión a dos repetiría el modelo que caracterizó al “nuevo” Bayreuth de la desnazificación, que arrancó en 1951. Si entonces fueron Wieland y Wolfgang quienes asumieron al alimón la dirección que había dejado su madre, Winnifred, amiga personal de Hitler y comprometida hasta las cejas con el nacionalsocialismo, ahora lo harán las dos hermanastras. Eva, que posee una larga experiencia, ha sido directora del Festival de Aix-en-Provence; Katharina, hija del matrimonio de Wolfgang con Gudrun tiene en su haber la dirección escénica de unos Maestros cantores de Núremberg en2997.


    Gudrun, fallecida en noviembre pasado, había sido la primera opción sucesoria de Wolfgang, cosa que le acarreó durísimos enfrentamientos con los patronos de la fundación. Desde hace cinco años es la hija de ambos, Katharina, la que se ha postulado para el cargo, pero por su juventud e inexperiencia fue duramente criticada por los hijos del primer matrimonio de Wolfgang, Gottfried y la citada Eva, ambos estudiosos consolidados de la obra de su abuelo (en Aix, Eva fue la artífice de El anillo del nibelungo que dirigió Ratlle). La muerte de Gudrun ha propiciado al parecer la reconciliación entre Eva y Katharina, habrá que ver si real o circunstancial. Pero todavía hay un cuarto personaje en discordia: Nike Wagner, hija de Wieland, fallecido en 1966, momento en que el festival quedó en las manos únicas de su hermano. Nike también se ha postulado a la sucesión, pero parece que sus opciones son menores.


    

  


  
    Esperanza, sueño y risa


    Un ambicioso y fascinante montaje de Parsifal inaugura el Festival de Bayreuth


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 27/07/2008


    Wolfgang Wagner, nieto del compositor, 89 años a finales de agosto, 57 al frente del Festival de Bayreuth, se puede retirar tranquilo. La última nueva producción de su reinado está tocada por el sello de la genialidad. Precisamente en Parsifal, la ópera emblemática por excelencia del teatro de la verde colina, la misma en la que él era abucheado año tras año por su concepción escénica conservadora y anodina, la que le hizo cambiar de aires estéticos e iniciar una huida hacia delante invitando al enfant terrible Christoph Schlingensief para hacerse cargo del “festival escénico sacro” -como llamaba Wagner a Parsifal- sin obtener, por los excesos del director teatral, el efecto revulsivo esperado, a pesar de la magnífica dirección de Pierre Boulez.


    Wolfgang Wagner le echó valor y propuso para su producción de despedida al noruego Stefan Herheim, nacido en 1970, y cuya concepción de El rapto en el serrallo, en el Festival de Salzburgo hace cinco años, fue abucheada sin piedad por mucha riqueza de pensamiento e impecable realización tecnológica que tuviera en su compleja realización teatral sobre la fidelidad y el amor a partir de la ópera mozartiana.


    Complejidad no le falta a su enfoque de Parsifal, pues, a través de la ópera, se cuenta la historia de Alemania, la del propio Wagner y la del teatro de Bayreuth, en una pirueta colosal que desde las escenografías originales del estreno llega a integrar en escena, a través de la tecnología, al público que asiste a la representación actual en una magistral esfera de reconciliación.


    Decía Kant que tres cosas ayudan a soportar las penas de la vida: la esperanza, el sueño y el humor. Las tres figuran ampliamente en la dramaturgia de Herheim y su equipo. Pero no para soportar ningún tipo de pena, sino para desvelar desde una mirada actual los entresijos más ocultos de una ópera como Parsifal. Bien es verdad que la música expresa los dramas internos de los personajes, lo cual da cartas de libertad al director de escena para señalar líneas de reflexión paralela que, sin ninguna duda, enriquecen la contemplación y escucha de la obra.


    Todo ello se puede hacer si la realización teatral es extraordinaria, y en este caso lo es. Más aún, hay una profunda identificación con la dirección musical de Daniele Gatti y también con la acústica vertical de un teatro como el de Bayreuth. Las referencias visuales a la parte posterior de la casa de Wahnfried son constantes. Incluso hay una asociación de la tumba de Wagner con la cama de Amfortas. Simultáneamente, en el primer plano del escenario se hacen alusiones a la construcción del teatro, y en el tercer acto, unas columnas de la sala ya se reproducen en escena en un juego dentro del propio teatro desde una perspectiva arquitectónica.


    Los tiempos de la vida privada se funden y la imagen de inocencia de Parsifal se remite a la infancia jugando con un caballito vestido de marinero, ropa que conserva en el primer acto e incluso en el segundo, con la visita al castillo encantado de Klingsor, donde el sentido del humor es evidente en la escena de las muchachas-flor y en las referencias a Marlene Dietrich, evolución en azul de los ángeles negros del primer acto. La fantasía convive con el psicoanálisis, la ingenuidad con el fatalismo histórico, los recuerdos con el camino hacia la madurez de conciencia. Pero la esperanza siempre está en primer plano y la utopía de un mundo mejor se vislumbra. Wagner es redimido desde el teatro. Redención al redentor.


    La referencia al Wagner de posguerra, en el verano de 1951, con las puestas en escena abstractas y apolíticas de Wieland Wagner es genial por lo que supone de antecedente necesario, y también porque hay un puente tendido con esta realización de Herheim. Sin embargo, ahora la Historia se asume y los militares entran al final del primer acto, en el que es necesaria la presencia simbólica del Graal para mantener la fe espiritual, y las esvásticas se despliegan al final del segundo con un minidesfile sobrio y medido teatralmente de los nazis, y las huellas de la destrucción llenan un tercer acto poético que concluye con Parsifal transmitiendo su mensaje de paz a un Parlamento enfrentado, la familia del futuro con un niño al lado de Gurnemanz y Kundry, y los espectadores de la sala reflejados en el escenario como cómplices imprescindibles de un mundo nuevo.


    Christopher Ventris, Mihoko Fujimura, Detlef Roth, Kwangchul Youn y Thomas Jesatko encabezaron un reparto coherente, que fue aplaudido en su totalidad. Sensacional el coro y excelente la orquesta a las órdenes de Gatti, debutante en la plaza. Se preveía bronca para el equipo escénico, pues ya había habido algún amago por algunos que no respetaron el silencio tradicional después del primer acto, y por un espectador al que le dio un ataque de abucheo con la breve aparición de las esvásticas. Pero la gran mayoría del público captó que se encontraba ante un momento excepcional, y obsequió a Herheim y los suyos con grandes aclamaciones. Es sin empacho la más inteligente e imaginativa dirección de escena que ha visto nunca en Bayreuth. Bayreuth ha apostado por el talento. Que sea para largo.


    

  


  
    Peregrinación a la colina de Wagner


    El Festival de Bayreuth reúne a los amantes del músico en un encuentro casi místico


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 28/07/2008 |


    El Festival de Bayreuth se ajusta como un guante a las exigencias básicas que, según Steiner, debería cumplir un festival de música y teatro. Según el influyente filósofo, los festivales deben situarse en el terreno de la excepcionalidad, y a ellos se debe ir a ver o escuchar preferentemente aquello que no es posible ver o escuchar en los lugares donde se vive habitualmente. La excepcionalidad de Bayreuth (Alemania) está desde luego garantizada. Tiene un teatro único en el mundo pensado o soñado por Richard Wagner para representar sus obras, en particular Parsifal, que se estrenó allí en 1882, y El anillo del nibelungo con cuyo ciclo completo, en un prólogo y tres jornadas, se inauguró en 1876 el singular edificio de acústica en cierto modo vertical, sin foso orquestal a la vista del espectador y con patio de butacas en forma de anfiteatro.


    Wagner escogió el lugar y se instaló con su familia en la Villa Wahnfried de la tranquila ciudad del norte de Baviera en abril de 1874. En el jardín de la parte posterior de la casa reposan sus restos en una tumba de extrema sencillez visitada por prácticamente todos los espectadores que se acercan a los festivales. También en Bayreuth, en el cementerio a la salida de la ciudad, se encuentran los restos mortales de Liszt. Y no excesivamente lejos de la casa-museo de Wagner se levanta uno de los teatros barrocos más bellos de Europa. Su imagen se difundió por todo el mundo hace unos años gracias a una película sobre Farinelli allí rodada. Pero a lo que íbamos, el 22 de mayo de 1872, día del 59 cumpleaños de Wagner, en la colina de Bayreuth, se puso la primera piedra del teatro destinado a hacer realidad la aspiración a la “obra de arte total”, esa unión de música, teatro, escenografía, canto y pensamiento que Wagner perseguía con sus creaciones. Es imposible desligarse de la historia en una visita a Bayreuth. De la Historia de la Música y de la historia de la familia Wagner.


    Entre otras razones, porque la familia Wagner ha regido siempre -y aún continúa haciéndolo- los destinos del festival. El propio compositor se encargó de las ediciones de 1876 y 1882. Su mujer Cósima tomó las riendas en 13 temporadas entre 1886 y 1906, periodo en el que se estrenaron Tristán e Isolda, Los maestros cantores de Núremberg y las tres óperas románticas: Tannhäuser, Lohengrin y El holandés errante. Su hijo Siegfried se hizo cargo del festival en 10 ocasiones entre 1908 y 1930 y Winifred Wagner, que en cierto modo politizó el festival por su amistad con Hitler, dirigió durante 1931, 1933, 1934 y el periodo 1936-44. Después llegarían, a partir de 1951, con el nuevo Bayreuth los años de normalización democrática, o de desnazificación si se quiere. Fue el momento de los nietos Wieland y Wolfgang al frente de la nave. Juntos hasta que falleció el primero en 1966 y, en solitario, Wolfgang desde 1967.


    El pequeño de los nietos, Wolfgang, que cumplirá 89 años a finales de agosto, lleva, pues, 58 años reinando en la verde colina. Esta edición es la de su despedida. Pero la familia, si no pasan cosas imprevisibles, va a continuar al frente, con sus dos hijas de matrimonios diferentes. Katharina, de 30 años, directora de escena, es la que parece cortar el bacalao. Eva, de algo más de 60 años, aporta su experiencia musical, ligada a festivales como el de Aix-en-Provence. Katharina piropea en público ahora, con diminutivos cariñosos, a su hermanastra. Eva no se ha dejado ver por Bayreuth todavía este año.


    La Fundación Richard Wagner, cuya existencia se remonta a 1973, parece que ve con buenos ojos esta solución. Es la que aporta los fondos económicos necesarios para la supervivencia. De lo que se trata es de salvaguardar la herencia artística de Wagner. Faltaría más.


    La edición de Bayreuth 2008 tiene, pues, un significado especial. Es la del recambio. Circula una foto con un beso de Katharina a su padre que en los círculos wagnerianos ya se ha bautizado como el beso de Kundry, en referencia al personaje de Parsifal. Bromas aparte, este año se han programado en Bayreuth todos los dramas musicales mayores de Wagner, sin ninguna concesión a las óperas románticas. Son además las últimas producciones auspiciadas por Wolfgang Wagner a partir de 2005, por lo que su programación constituye una muestra impagable de la tendencia actual del festival.


    Desde Tristán e Isolda, original de 2005, en la lectura doméstica del mito por Christoph Marthaler, hasta la nueva producción de este año de Parsifal, con ribetes de la historia de Alemania en paralelo dialéctico con la propia ópera, a cargo del joven noruego Stefan Herheim, se nota que algo fundamental está cambiando en Bayreuth. La propia biznieta Katharina se permitió poner en solfa en una escena de su juvenil, impetuosa y descarada dirección teatral de Los maestros cantores no solamente a Wagner -de cabezudo, bailando en calzoncillos- sino a figuras eminentes de la cultura alemana como Schiller, Goethe, Bach, Lessing, Kleist, Schinkel, Durero, Beethoven o Hölderlin. El “cambio” se nota también en las proyecciones o conciertos públicos al aire libre, bien con óperas como los controvertidos Maestros ya citados, bien con programas que combinan las oberturas superventas de Wagner con fragmentos de West side story, de Bernstein.


    El incondicional, respetuoso y culto público de Bayreuth está aceptando bien en general las novedades. En el caso de Herheim y Marthaler, porque capta que se trata de aportaciones fundamentadas, aunque no siempre las comparta. En el caso de El anillo del nibelungo, porque dirige el nuevo dios musical wagneriano, Christian Thielemann. Sabe que la dirección escénica de un patriarca teatral como Tankred Dorst es de circunstancias por su inexperiencia operística. La intención original era Lars von Trier, pero el cineasta, en un gesto que le honra, confesó después de casi dos años de preparación, que no se sentía capaz de sacar adelante la aventura que le habían propuesto.


    ¿Qué ambiente respira en Bayreuth el espectador? ¿Es un festival de precios prohibitivos? ¿Existe una atmósfera decadente y lujosa, con la correspondiente dosis de glamour en vena? Hay mucha leyenda y muchos equívocos en estos temas. De entrada, al Festival de Bayreuth no acceden los que no aman la música de Wagner. Es una cita de militantes, de peregrinos. Una manifestación casi religiosa, con la música de Wagner como objeto de adoración.


    Las representaciones son a las 16.00, los bancos son corridos, sin reposabrazos, el calor es asfixiante y si a alguien le da un mareo tiene que esperar a que termine el acto para salir pues las puertas están escrupulosamente cerradas con la sensación de claustrofobia que eso produce en algunos. En el otro platillo de la balanza la acústica es excepcional, el nivel artístico de coro y orquesta, admirable; y el público vive las representaciones con un silencio y una concentración ejemplares. No sale de estampida al terminar aunque lleve seis o siete horas de santificación wagneriana dentro. Aplaude, grita y patea el suelo de madera con fervor (el pateo es la máxima manifestación de aprobación) o, por el contrario, aúlla y abuchea con todas sus fuerzas si algo no le agrada. Todo está permitido menos la indiferencia. Las farmacias de la ciudad tienen nombres evocadores: Tannhäuser o Parsifal, por si alguien necesita un calmante para las emociones vividas.


    Una inauguración como la de Bayreuth convoca a centenares de medios de comunicación y de curiosos que suben a la colina a ver quién viene. En este sentido únicamente la apertura de la temporada de la Scala de Milán se le puede comparar. Quizás ni siquiera Salzburgo, aunque la ciudad de Mozart tiene más glamour. En el atuendo se notan diferencias los últimos años. Antes era más tradicional y ahora es más de diseño. De trajes tradicionales ya no vienen ni las japonesas que, por cierto, en lo que va de año están siendo las más elegantes. En el lado masculino se ha relajado también la indumentaria y los trajes están ganado terreno a pasos agigantados al esmoquin. Las entradas no son caras (de 13 a 159 euros), el problema es cómo conseguirlas, con listas de espera de hasta siete años si uno no busca recetas ocultas, que las hay aunque el que las conoce no suelta prenda. La reventa prácticamente no existe, el que tiene una entrada no la suelta por nada. La ortodoxia wagneriana se sigue reuniendo en el restaurante Eule para comentar las jugadas más interesantes de las representaciones. Pero a Bayreuth no se va a comer, sino a purificarse con la música de Wagner. Sus óperas aquí son como unos ejercicios espirituales de la modernidad. El Festival de Bayreuth pasa página con la retirada del nietísimo Wolfgang Wagner, pero la fascinación de la música de Richard Wagner se mantiene con la misma intensidad de siempre.


    

  


  
    Tristán e Isolda van al cine


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 28/07/2008 |


    El mito de Tristán e Isolda se manifiesta en la historia de Bayreuth con diferentes imágenes. La abstracta y luminosa de Wieland Wagner en los cincuenta, la expresionista de Heiner Müller en los noventa, la doméstica de Christoph Marthaler ahora. Ha evolucionado la producción del director suizo, con escenografía y vestuario de Anna Viebrock, desde su presentación en 2005. Ahora todo es más coherente, más depurado y más en el estilo lingüístico inconfundible de Marthaler.


    El público la rechazó hace tres años y ahora convive con ella. Es curioso. A Verdi le censuraron el estreno de La Traviata porque quería que gente en el escenario vistiese igual que en el patio de butacas. Eran tiempos en que se iba a la ópera a soñar y lo que se debía ver en escena era a personajes históricos o mitológicos, a ser posible héroes. Marthaler ambienta Tristán e Isolda en el patio de butacas de un cine al que ha quitado las butacas -lo mismo hizo con su Traviata de París- con lo que propone una inversión de la mirada. Los personajes de la ópera vestidos con los tics horteras de clase media baja por Viebrock hacen de espectadores y ven a los espectadores de verdad vestidos de lujo para asistir a la ópera.


    ¿Dónde termina la vida y dónde empieza el teatro? O es el mundo al revés, o se ha producido un cambio sustancial de perspectiva. No le demos más vueltas, es más bien lo segundo. Porque los temas de la oscuridad como vida y la luz de Tristán e Isolda se mantienen en el análisis de Marthaler, aunque sea a base de encender y apagar interruptores. O el de la realidad y la locura, con los elixires del amor y la muerte, materializado en el orden o desorden de unas sillas, e implicando a Kurwenal a apurar el vaso del filtro de amor para explicar así su entrega hasta el final. La dirección de actores es magistral y la lectura es de una profunda amargura por lo cercano de los personajes y su romanticismo distante y escéptico.


    Lleva Peter Schneider dirigiendo, unos años sí y otros no, en Bayreuth desde 1981. El oficio que tiene y la seguridad que transmite se perciben en los momentos decisivos. Acentúa cuando debe hacerlo, se emplea a tope en los momentos que la ópera lo necesita. El tenor Robert Dean Smith hace un tercer acto espléndido como Tristán, en la frontera de lo posible con su lirismo de buena ley. La fuerza y el temperamento vienen de Iréne Theorin, una Isolda que se anunció afectada de la garganta y sin embargo arrasó con una interpretación al límite. Magníficos en la construcción de sus personajes Jukka Rasilainen como Kurwenal y Michelle Breedt como Brangäne. La representación fue un éxito y se vio jalonada por 10 minutos de aclamaciones. A todos y a todas, que dirían los políticos.


    

  


  
    Una mala tarde para la biznieta


    Bayreuth abuchea la versión de Katharina Wagner de Los maestros cantores


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 30/07/2008 |


    Con Katharina Wagner, biznieta más joven del compositor y aspirante al trono de Bayreuth, llegaron los abucheos, tras la representación de Los maestros cantores, ópera costumbrista de Wagner de la que ella es directora teatral. No se iba a ir de rositas este año el festival. Llevaba ya dos triunfos y aún no había llegado Thielemann. Las ruidosas protestas se centraron en la puesta en escena, aunque en cierto modo eran también un plebiscito sobre Katharina como sucesora al frente de Bayreuth. Algunos espectadores identifican la línea estética y capacidad de gestión próximas del festival con los criterios escénicos de la biznieta rebelde, aunque no tienen por qué coincidir. Con esta simbólica producción, el Festival de Bayreuth bajó de la verde colina a las afueras de la ciudad, transmitiéndose en directo al aire libre en pantalla gigante.


    Tengo la impresión de que Katharina Wagner es mucho mejor directora de escena de lo que demuestra en Los maestros cantores. Es cierto que su espectáculo viene inmediatamente después de dos propuestas teatrales tan sólidas como las de Herheim y Marthaler. El trabajo de la última de los Wagner está salpicado de hallazgos, pero no tiene continuidad y su narrativa es confusa. Luego está el peso de la historia. Los maestros cantores era la ópera preferida de Hitler, por su reivindicación de un nacionalismo alemán.


    Ello influye en la directora que se plantea un ajuste de cuentas no sólo con los valores tradicionales e idealizados del pueblo alemán, sino que pone en tela de juicio el arte sagrado alemán, ridiculizando -con gracia- a celebridades de la cultura, desde Goethe, Schiller, Durero, Bach, Beethoven o Lessing hasta el mismísimo Wagner. En el proceso de poner todo patas arriba hay una inversión de valores -sustentado en la propia música según Katharina- de los personajes principales, de tal manera que los modélicos Sachs y Walter no superan éticamente al en otras ocasiones mezquino Beckmesser.


    Todo este conglomerado hay que llevarlo adelante con mucho rigor para ser creíble y Katharina, bien por la presión, bien por su falta de experiencia tiene momentos de ingenuidad y hasta torpeza que afectan sustancialmente al conjunto. Todo ello sin negar su audacia y su inventiva.


    Quien estuvo soberbio fue Sebastian Weigle como director musical, con una limpieza y un estilo camerístico verdaderamente atractivos. Los triunfadores de la velada fueron, además de la orquesta, el Coro del festival, Michael Volle como Beckmesser y Klaus Florian Vogt como Walther. El perdedor fue Franz Hawlata, oscuro y sin matices en un papel tan importante como el de Hans Sachs.


    

  


  
    Thieleman desata la locura en Bayreuth


    Dieciocho minutos de aplausos para la tetralogía de Wagner, un hipnótico El anillo del Nibelungo


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 04/08/2008 |


    La explicación al estado de desenfreno que provoca la música de Wagner en su santuario de Bayreuth, si se ve correspondida por una interpretación a la altura de las circunstancias, hay que buscarla en el propio compositor, cuando refiriéndose a uno de sus grandes dramas musicales hablaba de que su música podía llegar a “enloquecer” a la gente si se hacía como él la había pensado. También puede llegar a ser soporífera si la interpretación es rutinaria pero no es el caso en esta ocasión. Dieciocho minutos de aclamaciones rubricaron un hipnótico El anillo del Nibelungo en Bayreuth, en el que la división de opiniones únicamente alcanzó al equipo escénico.


    Bien es verdad que el veterano director teatral Tankred Dorst y sus colaboradores han matizado con esmero la dirección teatral respecto al estreno en 2006 de esta producción (en Bayreuth hay un nuevo Anillo cada seis años) y han precisado la psicología de los personajes con rigor e intuición. La acción se desarrolla a dos niveles, uno puramente teatral con personas normales que deambulan por espacios cotidianos, y otro operístico en paralelo, con los protagonistas reviviendo la mitológica historia wagneriana en una especie de alegoría que, en una lectura elemental, apunta que el drama musical pervive en nuestros días o, dicho de otra forma, que los héroes y dioses wagnerianos no mueren nunca, como se dice de los viejos rockeros.


    Los dos mundos que presenta Dorst no se interrelacionan. Mientras, pongamos por caso, un operario anónimo revisa los controles de una fábrica, Wotan y Loge encuentran allí mismo, detrás de las paredes, la cueva donde Alberich tiene escondido el oro del Rin. El operario no se entera de ello, y mucho menos de que la ópera se está desarrollando simultáneamente en sus propias narices. Ni los cantantes-actores ven a las personas normales trabajando o besándose en un parque.


    El tiempo es lo único que comparten. En la citada fábrica, en una autopista en construcción, en una escuela, en una cantera de mármol o en un abandonado parque-azotea. La vida y la ópera se solapan pero no se tocan. El planteamiento es atractivo, pero no acaba de seducir visualmente, y solo a ratos funciona narrativamente. La puesta en escena es particularmente feliz en Sigfrido y se pierde en la confusión en el final de El ocaso de los dioses. Conceptualmente todo está más conseguido que escenográficamente.


    El director musical Christian Thielemann está inmenso. Comienza con prudencia e incluso hay un momento plano en la segunda escena de El oro del Rin y hasta una bajada de tensión en el segundo acto de La valquiria, pero el despliegue musical en Sigfrido y El ocaso de los dioses es resplandeciente, sobrecogedor, con una fuerza arrolladora, un lirismo estremecedor y un gusto asombroso por el matiz. Dicen los más expertos que la velocidad de crucero de estas producciones a cinco años de Bayreuth se alcanza en la tercera edición. Por lo visto y oido ahora hay que creerles. Thielemann ha aprendido de los viejos maestros que El Anillo.. es muy largo y hay que dosificar la tensión hasta el final. Así lo hace y la orquesta le responde con pulcritud y entrega. ¿Exageramos cuando hablamos de Bayreuth, sobrevalorando lo que ocurre, fascinados por una acústica distinta a las de los demás teatros, o verdaderamente para comprender totalmente a Wagner hay que escuchar ópera allí?. Dejémoslo en interrogante.


    El reparto vocal está también a un nivel superior al de hace un par de años. Por lo que han mejorado los cantantes de entonces y por las nuevas incorporaciones. Stephen Gould hace un Sigfrido que es todo corazón, Hans- Peter König se luce tanto en Fafner como en Hagen. Eva- Maria Westbroek es una temperamental Siglinda. Andrew Shore y Gerhard Siegel bordan los personajes de Alberich y Mime, respectivamente. Albert Dohmen es un más que correcto Wotan y Linda Watson una desigual Brunilda, con momentos de brillantez y una escena final un poco apagada. Mención aparte merece el Coro de Bayreuth a las órdenes de Eberhard Friedrich: desde el susurro al desgarro, verdaderamente espectacular en el segundo acto de El ocaso de los dioses.


    

  


  
    Ópera de siempre, ópera de hoy


    Por su carácter integrador de artes visuales y sonoras, esta disciplina puede llegar a tener en el siglo XXI más importancia que nunca. Hay que conseguir que esté al alcance de todos, pero sin demagogias


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 25/08/2008 |


    Vive el mundo de la ópera prisionero de su propia historia, con sus complejos elitistas, sus ansias de democratización o el peso de la tradición a sus espaldas. En el verano se siente, en cualquier caso, más libre, y hasta echa una canita al aire al hilo de algunos festivales. Rejuvenece, por así decirlo. La separación entre la estación estival y el resto del año a la hora de afrontar aventuras estéticas no es tan acusada como hace unos años, donde los festivales marcaban las tendencias artísticas y las temporadas de invierno las imitaban. Ahora, las transiciones son más suaves y la cuestión es puramente psicoanalítica o, dicho de otra manera, el problema radica en que cada protagonista se acepte como es, sin querer jugar papeles extraños. La ópera goza hoy de buena salud, y puede tener en el siglo XXI una importancia en el campo del arte y del pensamiento como nunca ha tenido. ¿En qué me baso para sostener esta afirmación? Pues, sencillamente, en su carácter integrador de las artes visuales y sonoras, sostenido todo ello por la emoción de las voces y el testimonio de la palabra. En un mundo de destellos y mensajes fragmentados, la ópera puede ofrecer otro concepto del tiempo más liberador y, superando algunas limitaciones de la “obra de arte total” wagneriana, abrir horizontes hacia utopías artísticas y humanísticas, no por inalcanzables menos deseables.


    De entrada, hay que dejarse de hipocresías y aceptar de una vez por todas que la ópera es un arte elitista -como la gran literatura, sin ir más lejos-, entre otras razones, porque exige esfuerzo y conocimientos para llegar a su sustancia. Andan teatros e instituciones públicas obsesionados con que la “ópera es de todos” o en que “hay que democratizar el género lírico” y otras variantes por el estilo, y se llenan los teatros de escolares que van sin ninguna preparación un día, y raramente vuelven, engordando estadísticas de supuestas acciones sociales, más aparentes que reales. La educación musical es imprescindible, sin duda, pero en cualquier proceso de descubrimiento y más aún de formación se necesita preparación previa, estudio, dedicación. La ópera tiene que estar al alcance de todos, pero sin demagogias. Hay que facilitar el acceso, pero sin desvirtuar contenidos. Informando con precisión, profundizando con humildad. La edad media del público que suele asistir a los espectáculos operísticos es elevada y los precios de las localidades son objetivamente caros, aunque no más que los de otros festejos cuyos costes se aceptan con naturalidad. Para la juventud, puede tener un atractivo potencial por sus dosis de misterio, fantasía e inmersión en el lado más oculto de los sentimientos. Basta, pues, de complejos de culpa. La ópera esta ahí, preparada para compartir complicidades.


    ¿Qué ópera? Todas. Las de siempre y las de hoy. Hay un hecho diferencial respecto a otras épocas. Se tienen hoy, gracias a las grabaciones discográficas y audiovisuales, todos los títulos de la historia al alcance de la mano. Ello da perspectiva y genera una sensibilidad particular para la percepción. Se escuchan, además, las obras líricas con oídos de hoy. Las más antiguas y las últimas creaciones. El repertorio se ha ampliado y la mentalidad de evaluación ha cambiado. Trazar las líneas fundamentales de continuidad es posible. Con curiosidad y un poquito de tenacidad, es más que factible el acceso a paraísos tantas veces extraviados. Existe, además, una historia de la interpretación paralela a la historia de la creación. El mismo título lírico tiene lecturas distintas según el momento en que se ha registrado, el estilo imperante en ese momento o el tipo de instrumentos que se han utilizado. Frente a la crisis de la creación, se ha producido un boom de la interpretación. Los protagonismos se han ido desplazando según las figuras, las modas y los condicionamientos sociológicos. De los divos de la voz, el punto de atención se trasladó a los directores de orquesta, y de éstos, a los directores de escena. Unos acertaron, llevando al espectador a visiones más complejas de las óperas de siempre, sin desvirtuarlas. Otros se enredaron en sus propias obsesiones. En líneas generales, han ampliado las perspectivas existentes.


    ¿Dónde? Los teatros de ópera tradicionales de herradura están resultando cada vez más limitados para las exigencias de la ópera de nuestros días. Se tiende hoy a arquitecturas modulares, capaces de adaptarse a las características de cada espectáculo. Así se está construyendo, pongamos por caso, el nuevo teatro de ópera de Lucerna, predestinado a ser una referencia en la próxima década. En paralelo, se han potenciado en los últimos años los espacios naturales e históricos como marco de representaciones operísticas. En ellos, el espacio juega como elemento escenográfico e impulsor de atmósferas. Es el caso del teatro romano de Mérida, las imponentes naves de arqueología industrial de la Jahrhunderthalle de Bochum en la Cuenca del Ruhr o las antiguas centrales eléctricas reconvertidas en recintos culturales de las afueras de Amsterdam. Quedan, como objetos de culto de escasa utilización, teatritos históricos como el Olímpico de Palladio en Vicenza o el Farnese de Parma, y resalta siempre el teatro de la verde colina de Bayreuth, que Wagner soñó para representar sus obras, y se mantiene como lugar de peregrinación y marco de los festivales de verano a él dedicados. Los espacios tienen una importancia cada vez mayor en el mundo de la ópera. Es un signo de los tiempos. Enriquecedor, desde luego. Y también liberador de modos rutinarios de comportamiento. La condición imprescindible es que se respeten las condiciones acústicas exigibles.


    La ópera de creación actual utiliza también las nuevas posibilidades espaciales. Incluso necesita a veces salirse del tiesto y buscar soluciones acústicas y plásticas novedosas. Así lo sintió un director teatral como Marthaler encerrando a los espectadores en un cuadrado azul, con los músicos fuera del mismo, para crear un ambiente envolvente idóneo para Fama, de Beat Furrer. O Carlos Padrissa, de La Fura dels Baus, que se sirvió de un manicomio en las afueras de Viena para poner en escena uno de los actos de Licht, de Stockhausen. La utilización de las nuevas tecnologías es otra historia que tiene su aplicación natural en las creaciones más recientes, lo que no ha impedido a un artista como Bill Viola utilizar su experiencia videográfica al servicio de Tristan and Isolde. El espacio es clave en obras de Nono, Lachenmann o Sotelo. Pero los herederos de Debussy y Berg recurren a veces a la tradición como fuente de inspiración textual, tal vez para liberarse de ella, quién sabe. Y, así, Eötvös, Boesmans o Halffter se sumergen en Chéjov, Stringberg o Cervantes para explorar la modernidad más radical. Los caminos de la contemporaneidad son de lo más variado. Desde la búsqueda rabiosa de la actualidad más inmediata -John Adams planteó una ópera sobre Nixon en China- hasta la fusión de lenguajes o el misticismo más revelador. Se crea, que es lo que importa. En múltiples direcciones. Y con un público que sigue las innovaciones. En los circuitos tradicionales o en otros. ¿Optimismo? No crean. Este sector es muy vitalista.


    ¿Es el público soberano y tiene siempre la razón? Espinosa cuestión, y más aún en una actividad artística con fuertes dosis de participación económica pública. El actual director de la Ópera Nacional de París, Gérard Mortier, ha dicho en alguna ocasión que lo que habría que subvencionar preferentemente son los nuevos públicos, posicionándose claramente en contra de los espectadores tradicionales poco predispuestos a cualquier tipo de innovación. Sus afirmaciones causaron un gran revuelo, pero no son tan disparatadas. Lo que es una realidad es que el público operístico tradicional no acaba de asumir que ciertas renovaciones pueden ser estimulantes. Algo falla. Se tocan los puntos de partida y de llegada. ¿Qué es la ópera? ¿Cuáles son sus límites y fronteras? ¿Vale todo en el teatro musical de siempre y de hoy? ¿Supone la tradición un freno o un impulso? La ópera está, evidentemente, condicionada por su historia, pero no anquilosada. Tiene multitud de ventanas abiertas. Y hace en muchas ocasiones posible lo imposible en su búsqueda de utopías aplicando el sentido común. A veces sobrevive en la necesidad del riesgo, otras se reafirma como vehículo idóneo en el camino hacia una felicidad posible. La ópera transmite emociones. No hay que darle más vueltas. Mientras haya una gota de emoción, la ópera va a seguir palpitando.


    J. A. Vela del Campo es crítico musical.


    

  


  
    Nuevo frente en la guerra para dirigir Bayreuth


    El todopoderoso Mortier se suma a la batalla por el control


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 29/08/2008 |


    Un nuevo e inesperado agente externo se suma a la lucha por el control de Bayreuth, el mítico festival wagneriano. Se trata de Gérard Mortier, uno de los grandes nombres de la ópera mundial, que llega para reforzar la candidatura de Nike Wagner, biznieta del compositor. Está en juego suceder a su tío, Wolfgang Wagner. Éste cumple mañana 89 años y se retira, tras una edición exitosa, de la dirección de la nave después de un larguísimo periodo: desde 1951 a 1966 al lado de su hermano Wieland, y en solitario después de la muerte de éste.


    La hora del relevo ha llegado porque, inevitablemente, toda época tiene su duración. Las opciones familiares son prioritarias y tres mujeres de características bien distintas aspiran a la codiciada corona. Dos de ellas son hijas de Wolfgang, aunque de diferentes matrimonios, y una de Wieland. Katharina, de 30 años, es la favorita de Wolfgang, hija de su segundo matrimonio con Gudrun, fallecida hace unos meses, es una impetuosa directora de escena y desprende una fuerte personalidad. Eva, de algo más de 60 años, es hija de la primera mujer de Wolfgang. Es una persona sensible y ha estado muy vinculada en cuestiones artísticas al festival de Aix-en-Provence. Las dos hermanastras han acercado posiciones en los últimos meses, en una relación amistosa de futuro incierto por sus diferencias objetivas.


    La hija de Wieland, Nike, de más de 60 años, es la rebelde de esta historia. Directora del Festival de Weimar, ha fortalecido su candidatura al unirse nada menos que a Gérard Mortier, actual director de la Ópera Nacional de París y próximo director de la New York City Opera. Las dos primeras se apoyan en Thielemann como director musical. Mortier nunca ha mostrado simpatías por él. La apuesta de Nike y Mortier va más por impulsar una mirada del futuro que en las óperas de Wagner.


    Wolfgang Wagner cesa en su cargo con la satisfacción del trabajo hecho. Junto a su hermano Wieland creó el “nuevo Bayreuth” nada más comenzar la segunda mitad del siglo XX, con unos objetivos claros: desligar las óperas de Wagner de las vinculaciones nazis de los años anteriores, con la sombra de Hitler como simpatizante de los avatares de la “verde colina”. Wieland puso el talento con unas puestas en escena poéticas desde la abstracción luminosa, y Wolfgang, la habilidad comercial. A la muerte de su hermano intensificó su faceta artística. Fueron años de gloria, con un Knappertsbuch de sumo sacerdote en la dirección musical y con una prodigiosa generación de cantantes en una “edad de oro” que no se ha vuelto a repetir.


    La comisión que decidirá el futuro del Festival de Bayreuth está formada por 24 personas. La elección se presenta apasionante.


    

  


  
    Las dos hijas de Wolfgang Wagner dirigirán Bayreuth


    La fundación pone fin a las luchas familiares por el control del festival


    Juan Gómez


    Berlín | 02/09/2008 |


    La verde colina de Bayreuth tiene nuevas reinas. Según anunció ayer el Consejo de la Fundación Richard Wagner, las hermanas Katharina Wagner, de 30 años, y Eva Wagner-Pasquier, de 63, heredarán de su padre, Wolfgang, la dirección del Festival Richard Wagner, que se celebra cada año en la localidad bávara. Concluye con esta decisión un folletín de intrigas y luchas familiares que empezó hace una década. Y termina con una victoria del viejo Wolfgang, casi nonagenario, que abandona la dirección tras más de medio siglo y ha impuesto su criterio para legar el festival a sus hijas, fruto de dos matrimonios distintos.


    En el largo proceso de proclamación, las herederas han superado a la candidatura de su prima Nike, otra bisnieta de Richard Wagner, el fundador del festival. El culebrón de la sucesión, aderezado con declaraciones más o menos belicosas de Katharina, Eva, Nike y su aliado el todopoderoso director de escena Gérard Mortier, ha alimentado durante años los periódicos alemanes.


    Por su juventud y por su actitud, la más célebre de las hermanastras es Katharina. La tataranieta de Franz Liszt se estrenó en 2002 con la puesta en escena de El holandés errante en el teatro de Wurzburgo. El año pasado, su Maestros cantores inauguró el Festival de Bayreuth. En el estreno se oyeron aplausos y abucheos.


    En 2001, Eva protagonizó el primer acto del folletín Wagner tras el cambio de milenio. Su candidatura a dirigir el festival, que presentó contra su madrastra Gudrun, causó gran revuelo y el enfado mayúsculo de su padre. Cuando el Consejo de la Fundación votó en favor de Eva, el patriarca se negó a dejar el cargo. La enorme influencia de Gudrun sobre su anciano esposo sólo terminó con su inesperada muerte el año pasado. Eva y su padre se reconciliaron tras su fallecimiento.


    

  


  
    Katharina Wagner buscará las cartas de Adolf Hitler


    EL PAÍS


    | 04/09/2008 |


    La nueva codirectora del festival de Bayreuth, Katharina Wagner, ha prometido investigar la relación de su familia con el nazismo y buscar en “los rincones” de Bayreuth cartas escritas o recibidas por Hitler, un asiduo del certamen.


    

  


  
    La ópera tras el divorcio


    Dado por finiquitado en la década de los setenta, el género experimenta un insólito florecimiento en los inicios del siglo XXI. La última generación de compositores ve en la lírica nuevas posibilidades para tender puentes con la audiencia


    Agustí Fancelli


    | 27/09/2008 |


    La tentación fue de ingresar el cadáver en la morgue para certificar cuanto antes su defunción. Por fin sobre la mesa de mármol yacía un género con la biografía acabada, con fecha de nacimiento y muerte que llevar a la lápida: Ópera, 1594-1957. Si en lugar de la fábula pastoral Dafne, de Jacopo Peri, se hace coincidir el alumbramiento con el Orfeo de Monteverdi -de Dafne no tenemos más que noticia escrita; de Orfeo conocemos la partida de nacimiento: Mantua, 24 de febrero de 1607-, entonces los números son todavía más redondos: 350 años. El informe forense habló de pavorosas convulsiones como causa probable del fallecimiento: las provocadas por el estreno de Moisés y Aaron de Arnold Schönberg en Zúrich, el 15 de junio de 1957.


    ¿Podía haber algo más cómodo que un cuerpo inerte en el que hincar el bisturí del análisis? Los cadáveres no se mueven, ni protestan cuando se les obliga a mudar de mortaja. Fue así como empezaron los cambios de época: Boulez y Chéreau cambiaron las sotanas de los dioses del Walhalla por atuendos del siglo XIX y con ellos llegó el escándalo a Bayreuth. De ahí a Peter Sellars, Calixto Bieito o La Fura dels Baus el lema era, sigue siendo, ofrecer nuevas lecturas de las obras. Por lo demás, si con el certificado de defunción de la ópera en la mano se desgastaba de paso la burguesía, a la clase social culpable de haber alimentado al monstruo, pues miel sobre hojuelas. Pero no fue así.


    A decir verdad, el cadáver no estaba quieto del todo. Tenía estertores nada desdeñables: Britten, Janácek, Ligeti, Busoni, Messiaen, Henze, Nono, Berio o Lachenmann, por dar algunos nombres de recalcitrantes, seguían escribiendo óperas. Nada que preocupara con exceso a los enterradores oficiales, pues las obras llegaban con cuentagotas a las programaciones y podían considerarse como simples reflejos post mórtem. Pero tampoco fue así: la bestia respiraba, aunque se le negara el alta médica.


    En España, la generación “veterana”, activa desde la década de los sesenta, también seguía (y sigue) escribiendo ópera: Luis de Pablo, Cristóbal Halffter, Joan Guinjoan, Josep Soler o Carles Santos son buenos ejemplos. Pero aquí desplazamos el foco a la generación más joven de compositores españoles. Y la primera conclusión a la que llegamos es que de la supuesta “muerte de la ópera”, nada de nada. Es más, en lo que va de siglo XXI parece experimentar un renacimiento. Hoy los autores encuentran en el género unas posibilidades expresivas que les permiten recuperar algo que la música contemporánea parecía negarse a sí misma, enfrascada como estaba en la reflexión sobre su propio lenguaje: la comunicación con el público.


    José María Sánchez-Verdú (Algeciras, 1968) obtuvo en mayo del año pasado un éxito notable con el estreno en el Teatro Real de El viaje a Simorgh, ópera inspirada en la novela de Juan Goytisolo Las virtudes del pájaro solitario. Antes, había abordado el género en tres ocasiones: Cuerpos deshabitados (2003), Silence (2005) y Gramma (2006), estrenadas en Alemania y Suiza. En mayo próximo llevará al Teatro de la Zarzuela un nuevo título, esta vez basado en un libro de Carlos Fuentes.


    “La ópera es un género ligado a la burguesía y el estructuralismo pretendió romper ese vínculo. Hubo muchos excesos dogmáticos, pero no lo consiguió. Hoy el 95% de las programaciones estables españolas siguen ancladas al siglo XIX. El repertorio debe ampliarse en todas las direcciones, no sólo en la dirección contemporánea sino también hacia la Edad Media y el Barroco. Personalmente me siento más próximo a Monteverdi que a Bruckner”. ¿Qué haría falta para romper las viejas inercias? “Convicción por parte de programadores e intérpretes. Pero eso lo da la tradición: Alemania, con más de sesenta teatros con programación lírica estable, estrena más que España. Pero el público, el de allí como el de aquí, tiene derecho a conocer la música actual”, señala Sánchez-Verdú.


    También Agustí Charles (Manresa, 1960) estrenó antes en Alemania que en España, aunque la obra le fue encargada por el Festival d’Òpera de Butxaca [de bolsillo], activo ciclo radicado en Barcelona especializado en el pequeño formato desde su nacimiento en 1993. Charles no había abordado antes el género. La Cuzzoni, sobre un libreto de Marc Rosich, es una ópera “casi bufa” que trata de la decrepitud de una diva del siglo XVIII. Estrenada en Darmstadt el año pasado, ha tenido varias reposiciones y en mayo llegó al Teatro Albéniz. Charles trabaja ya en un nuevo título sobre Lord Byron que se estrenará en la misma ciudad alemana hacia finales de 2010.


    El compositor se muestra comprensivo con la renuencia de los programadores hacia este tipo de obras. “Les entiendo, porque un fracaso en ópera es mucho más sonado que el de una obra instrumental. Mucha música contemporánea ha pecado de haber sido escrita por y para compositores. En la década de los cincuenta parecía que cuanto menos gustaba una obra al público, mejor había de ser. En ópera escribir bien no es suficiente, además hay que comunicar”. En su opinión, ha habido problemas de expresión: “Al carecer de tradición, hemos importado a nuestros idiomas [el libreto de La Cuzzoni está en catalán] inflexiones de otras partes, principalmente de Alemania e Italia. Debemos hacer un esfuerzo para crear nuestros propios referentes, en lugar de imitarlos”. En la ópera ve el futuro de la creación actual: “Es el género audiovisual por excelencia, una película en directo. Ello no quiere decir hacer concesiones de estilo, pero negarse a la comunicación nos ha pasado una factura muy cara. Creo que se está produciendo un cambio generacional en este sentido”.


    También Enric Palomar (Badalona, 1964) procede de la ópera de pequeño formato, con dos títulos ya en catálogo: Ruleta y Juana. Ahora se apresta a dar el salto al “género grande”: hace tres años, la dirección del Liceo de Barcelona le encargó que pusiera música a La cabeza del Bautista, adaptación de la pieza homónima de Valle-Inclán. El estreno está previsto para el próximo marzo. “La dirección artística del teatro conocía mis dos obras anteriores y pensó que el libreto se adaptaría bien a mi música. Así ha sido”. Palomar no abandona la composición instrumental, pero cree que corren malos tiempos para ella. “La década de los noventa fue buena para la música de auditorio y no tanto para la escénica, hoy es al revés. Creo que este cambio se debe a la superación de la soberbia intelectual de las vanguardias tras la Segunda Guerra Mundial. Se comprende la radicalidad, especialmente en el caso alemán, que necesitaba romper con su pasado, pero cayó en muchos excesos dogmáticos. Lo hemos pagado muy caro todos, creadores y público”.


    Héctor Parra (Barcelona, 1976) tiene una sola experiencia en el terreno de la música escénica, impulsada por otro activo ciclo con sede en Madrid, operadhoy. Coproducida con el Festival de Salzburgo, donde se representará próximamente, Zangezi se estrenó en junio del año pasado en el Teatro Albéniz de Madrid. Obra de pequeño formato (una soprano, tres actores, música electrónica), está basada en una obra del poeta futurista ruso Velimir Khlebnikov. Parra trabaja actualmente en otra producción, Hypermusic Prologue, para conjunto instrumental, soprano, barítono y música electrónica en vivo. En este caso el tema son los mundos multidimensionales modelados por la física de Harvard Lisa Randall. El estreno será el 15 de junio en el Centro Pompidou de París, con el prestigioso Ensemble Intercontemporain fundado por Pierre Boulez. Luego viajará a Madrid, Barcelona y Bruselas.


    “La coproducción internacional es la mejor garantía de asegurar que los proyectos salgan adelante, así como su calidad artística. La ópera de nueva creación vive un momento inmejorable”. ¿En qué basa ese optimismo? “A mi modo de ver, es el género que se corresponde mejor con la esencia humana, que vincula planos diversos en el cerebro. Hace confluir ideas y formas distintas de entender la vida en la misma obra”.


    El último encuestado, el más veterano, es Benet Casablancas (Sabadell, 1956). Está escribiendo su primera ópera. Io. El fin del mundo como obra de arte, basada en el libro de Rafael Argullol (el propio escritor está elaborando el libreto). Se trata de una obra grande (90minutos), para orquesta sinfónica, coro, cuerpo de baile y solistas. Casablancas cuenta con tenerla lista hacia finales de 2013. No es para nada un neófito en el terreno del teatro musical: sus Siete escenas de Hamlet, que por cierto se presentarán en Barbican Center de Londres el 24 de octubre con la Orqueta Sinfónica de la BBC, nacieron como una producción camerística en 1989, en un Teatre Lliure todavía dirigido por Fabià Puigserver. Confiesa el compositor que no había abordado antes el género “por pudor”. “Es un oficio complejo, hay que acercarse a él con mucho respeto. A menudo, en la ópera se encuentran las obras cumbre de muchos compositores. Es el caso de Janácek o de Dvorak”. Casablancas pone el acento en la calidad de la composición: “Durante años, la renovación de la ópera pareció que no podía venir más que de las reinterpretaciones del repertorio más trillado. Una impostura. Queda mucha ópera buena todavía por estrenar”. Él también cree que la música contemporánea se había alejado con exceso del receptor: “El ensayo de Alessandro Baricco [El alma de Hegel y las vacas de Wisconsin], que contiene muchas trampas, en eso lleva razón: el divorcio entre obra y público se había hecho insostenible. El exceso de dirigismo nos había llevado a un callejón sin salida. Eso ha ido cambiando desde la caída del muro de Berlín”.
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    Los maestros cantores de Núremberg en el diván


    La obra de Wagner regresa al Liceo tras 20 años de ausencia


    Lourdes Morgades


    | 17/03/2009 |


    Desde que en 1956 el nieto de Richard Wagner, Wieland Wagner, dinamitó desde el mismísimo Festival de Bayreuth la imaginería costumbrista consustancial a las puestas en escena de Los maestros cantores de Núremberg (1868) escudándose en la tesis de que no había lugar para idealizar las callejuelas de la medieval ciudad bávara, arrasada por las bombas aliadas, ya nada ha sido igual sobre la escena para este drama musical en tres actos en el que Wagner introdujo toques de comedia. Tras dos décadas de ausencia, Los maestros cantores regresan a partir de hoy al escenario del Liceo y esta vez los hacen ya sin Núremberg y con un montaje de diván en el que el hiperrealismo de los decorados de Mestres Cabanes presentados en abril de 1989 se transmuta, por obra del director de escena alemán Claus Guth, en una lectura psicológica.


    Las típicas casas alemanas de paredes entramadas reproducidas cientos de veces en los montajes de aire romántico de Los maestros cantores quedan reducidas en esta producción, procedente de la Ópera de Dresde, a pequeñas casitas de juguete que simbolizan una sociedad tradicional y cerrada que no acepta novedad alguna. Una sociedad, la de los maestros cantores, llena de normas que dinamitará el joven noble Walter, inexperto cantor y pretendiente de Eva -la hija del hombre más rico de Núremberg-, cuya mano es el trofeo para el cantor que venza en el torneo.


    El tránsito de ese mundo cerrado de los maestros cantores, que en el primer acto se plasma con un mobiliario de propociones desmedidas, a uno con un resquicio de apertura es el que Guth va mostrando a lo largo de los tres actos de esta ópera que, con los dos entreactos previstos, dura seis horas.


    Es una ópera de enormes dimensiones que Sebastian Weigler, responsable de la dirección musical, ve desde la batuta con “una textura de música de cámara”, según explicó ayer en la presentación. El montaje, que estará en cartelera en el Liceo hasta el 18 de abril, servirá como debut wagneriano de la soprano Véronique Gens, especialista en Mozart y música barroca, que interpretará el papel de Eva, el único de Wagner, dice, que puede abordar. En su debut estará acompañada en los principales papeles por el barítono Albert Dohmen (Hans Sachs), el también barítono Bo Skovbus (Beckmesser) y el tenor Robert Dean Smith.


    

  


  
    Wagner bajo en calorías


    Los maestros cantores de Núremberg


    De Wagner. Intérpretes: Albert Dohmen, Véronique Gens, Robert Dean Smith, Bo Skovhus, Norbert Ernst, Reinhard Hagen, Stella Grigorian. Coro y orquesta del Liceo. Director musical: Sebastian Weigle. Director de escena: Claus Guth. Escenografía y vestuario: Christian Schmidt. Iluminación: Jan Seeger. Producción: Ópera de Dresde. Teatro del Liceo, Barcelona, 17 de marzo.


    


    Javier Pérez Senz


    | 19/03/2009 |


    Wagner ya no es lo que era, al menos en el Liceo. Antaño, solían reforzar la plantilla sinfónica con músicos de orquestas alemanas para brindar un sonido más denso, potente y brillante. En su regreso al escenario liceísta tras 20 años de ausencia, Los maestros cantores de Núremberg, la más humana de las óperas wagnerianas ha sorprendido con un radical cambio de imagen escénica y también sonora. Lo que no ha menguado, a pesar de las nuevas tecnologías, es la duración de la velada: nada menos que seis horas, con dos descansos de 40 minutos para cada cambio de acto. Vamos, que llegas al teatro a las siete de la tarde y sales al día siguiente.


    Ya desde el molto moderato del comienzo de la obertura, Sebastian Weigle impone una concepción camerística de la partitura, aligerando la plantilla hasta extremos inauditos. Sometido a una dieta tan severa, el potente sonido wagneriano se torna liviano y bajo en calorías sinfónicas. Al aligerar las texturas, todo sonó con mayor transparencia tímbrica y luminosidad. No es una opción caprichosa: el tratamiento de la amplísima dinámica, la distribución de planos y la fluidez narrativa son fruto de muchas horas de reflexión y oficio. Pero las buenas intenciones no bastan, y menos con una orquesta poco dúctil y refinada. Si ya tuvo problemas hace dos años en el Festival de Bayreuth para imponer su visión camerística de esta obra con una orquesta de excepcional calidad, ya pueden imaginarse los altibajos de su versión liceísta. Pese a ello, el público valoró el rendimiento orquestal con bravos y aplausos.


    Montaje abucheado


    Poco bueno puede decirse del montaje de la Ópera de Dresde dirigido por Claus Guth, que fue abucheado. Un gélido espacio escénico, marcado por la desproporción entre el gigantesco mobiliario y las medidas humanas, que en el segundo acto invierte los planos para presentar al público el mundo al revés, situando en el techo lo que antes estaba en el suelo. El recurso, útil para enfrentar el conflicto entre tradición y renovación, sirve de poco ante la absurda ceremonia de la confusión orquestada por Guth con exasperante abuso de simbologías.


    En el complejo y extenuante papel del zapatero-poeta Hans Sachs triunfó el bajo-barítono Albert Dohmen con una voz sólida y resistente, eficaz tanto en los monólogos como en la vigorosa arenga final en defensa del arte alemán. Aunque el papel de Eva está en el límite de sus posibilidades, la soprano Verónique Gens salió bastante airosa en su primera incursión wagneriana gracias a su inteligencia y sentido musical. El tenor Robert Dean Smith fue un insuficiente Walther, papel que necesita un tenor lírico ancho, de más firme emisión, mientras que su colega, Norbert Ernst, resolvió con buena línea el más ligero papel del aprendiz David. Hay que agradecer al barítono Bo Skovhus sus esfuerzos para cantar un Beckmesser sin caer en caricaturas grotescas, pero la voz ha perdido relieve. El bajo Reinhard Hagen (Pogner) y la mezzosoprano Stella Grigorian (Magdalene) cumplieron con corrección en un amplio reparto de tónica más bien discreta. El coro alternó momentos de gran delicadeza con otros muy pasados de decibelios.


    

  


  
    2010

  


  
    Una conservera noruega para El holandés errante


    El Teatro Real inaugura el año con la puesta en escena de Àlex Rigola


    Aurora Intxausti


    | 08/01/2010 |


    Pensó primero en una nave espacial, luego en una fábrica de mujeres en Ciudad Juárez. Y finalmente optó por una conservera en Noruega. El director de escena catalán Àlex Rigola ha debutado en el mundo de la ópera con El holandés errante, de un joven Richard Wagner. Rigola ha intentado despojar el drama wagneriano de su contenido mágico y sobrenatural, acercándolo a las inquietudes y angustias del hombre de hoy. Con el permanente trasfondo del mar, la acción se desarrolla en una fábrica de conservas nórdica, en donde van apareciendo las obsesiones de cada uno de los personajes, obstinados en perseguir una felicidad ilusoria, cuya inaccesibilidad provoca la frustración o la muerte.


    La ópera, que compuso Wagner a los 26 años después de huir de Riga por problemas económicos, cuenta la leyenda del holandés errante condenado a navegar por los mares, por una maldición, hasta que logre ser redimido por el amor y la fidelidad de una mujer.


    El montaje, que se estrena el día 12 de enero en el Teatro Real está coproducido por el Liceo de Barcelona, donde se estrenó la pasada temporada, y será dirigido musicalmente por Jesús López Cobos, no es “nada rompedor”, según Àlex Rigola. “No he querido proponer un espectáculo rupturista en una primera experiencia que debía tener dimensiones manejables para mí. La intención primera fue situar la trama en una plataforma espacial como homenaje a 2001. Una odisea en el espacio, de Kubrick, y tanto estética como dramáticamente funcionaba muy bien. El problema es que la música no dejaba de remitirme al mar, al temporal”, puntualiza Rigola.


    La dirección musical es de Jesús López Cobos, un gran apasionado de Wagner, que este año finaliza su contrato como director musical del Teatro Real. “Lo que he querido hacer en la ópera lo he hecho y sólo me gustaría hacer Parsifal en el Festival de Bayreuth”, explicó el músico. Con respecto a El holandés errante, el director explicó que “parece increíble que fuese escrita por una persona tan joven y que iba dando tumbos de un lado a otro. La obra fue creada a partir de tres notas que Wagner escuchó en el barco del que huía de Riga en medio de una tempestad”, dice López Cobos. El director cree que Wagner combina en esta obra dos mundos: el de la realidad, con Donald y Erik, el padre de Senta y el pobre cazador abandonado, y el del holandés y la joven Senta, mucho más introspectivo y psicológico. Cobos también destacó la labor del coro, de casi cien personas, por su “enorme dificultad”.


    Los bajos Johan Reuter y Egils Silins se alternarán en el papel protagonista y las sopranos Anja Kampe y Elisabete Matos, en el de Senta. Hans-Peter Köning y Eric Halfvarson serán los bajos encargados de dar vida al codicioso Danald, padre de Senta, y los tenores Stephen Gould y Endrik Wottrich encarnarán al desdichado Erik.


    

  


  
    Malos tiempos para el romanticismo


    El holandés errante


    De Richard Wagner. Con Johan Reuter, Anja Kampe, Stephen Gould, Hans-Peter König, Nadine Weissmann y Vicente Ombuena. Director musical: Jesús López Cobos. Director de escena: Alex Rigola. Sinfónica de Madrid. Coro Intermezzo. Coproducción con el Liceo de Barcelona. Teatro Real, Madrid, 12 de enero.


    


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 14/01/2010 |


    En su interesantísimo libro Romanticismo, una odisea del espíritu alemán (versión española en Tusquets, 2009), Rüdiger Safranski explora la pervivencia hasta nuestros días de “lo romántico”, lo que redunda, entre otras muchas cosas, en una búsqueda permanente del misterio y en conferir categoría de extraordinariamente elevado a algunos aspectos ordinarios. Wagner, claro, aparece en sus páginas, en las que queda explicada con naturalidad la necesidad hoy de sus óperas. Alex Rigola ganó el Premio de Jóvenes Directores del Festival de Salzburgo en 2004 con Santa Juana de los mataderos, una obra de Bertolt Brecht, a la que ponía música hip-hop del grupo Black Eyed Peas y un pinchadiscos.


    En una entrevista para EL PAÍS entonces manifestó que su escena preferida era una “proyección de Juana de Arco, de Dreyer, con imágenes superpuestas de Coca-Cola, MacDonald o El Corte Inglés como si fuesen las marcas comerciales las que llevasen a la hoguera a Juana”. No es, por tanto, tan sorprendente que en su percepción de Wagner haya afirmado: “Tengo una moto Harley-Davidson, cuyo motor emite con fluidez sonidos en registros muy graves, a diferencia de los ruidos agudos de las motos japonesas. En esos graves constantes y en esa continuidad sonora hay algo que puedo relacionar con la música de Wagner”.


    La puesta al día escénica de los títulos de repertorio puede desembocar en unos resultados artísticos admirables o quedarse en la banalidad. Mucho me temo que en el caso de El holandés errante presentado conjuntamente por el Liceo y el Real estamos más cerca de lo segundo que de lo primero. En el montaje de Rigola y su equipo hay ocurrencias, pero no una lectura compacta y actual de la leyenda, por muy buenas intenciones de modernidad que la animen. Se desaprovechan las posibilidades escenográficas que la ópera brinda, hay una dirección de actores que no define la psicología de los personajes y una cantidad de gags gratuitos que poco o nada enriquecen el material de partida. Rigola tiene mucho talento, pero esta vez no ha llevado a buen puerto la embarcación.


    El holandés errante es una ópera romántica hasta las cejas. El director de orquesta Felix Mottl decía que “por donde se abra la partitura te pega el viento en la cara”. En la versión del Real o el viento está en calma o a lo sumo hay ráfagas racheadas. López Cobos es fiel a su estilo y plantea una versión ordenada, pero con dosis de pasión contenida. La orquesta hace lo que puede y el coro grita más de lo deseable. No le vendría mal un poco más de empuje al Holandés de Johan Reuter. Discutible el Erik de Stephen Gould y light hasta el amaneramiento la Senta de Anja Kampe, que dejó escapar sin pena ni gloria la fabulosa Balada. Se mantiene firme y musical Hans-Peter König como Daland. Con todo este panorama escénico y musical no se puede hablar, ni de lejos, de una buena representación de ópera. Lástima tratándose de un título tan admirable.


    

  


  
    Hockney pinta Wagner


    Tristán e Isolda llega al Liceo con decorados pop


    Lourdes Morgades


    | 23/01/2010 |


    No es frecuente que un escenógrafo acapare todo el protagonismo en el mundo de la ópera. Pero así sucede en el montaje de Tristán e Isolda, de Richard Wagner, que presenta desde hoy el Liceo de Barcelona con escenografía y vestuario diseñados por el versátil pintor británico David Hockney (Bradford, 1937). Los decorados, considerados un auténtico tesoro en la Ópera de Los Ángeles, donde se estrenó en diciembre de 1987, viajan por primera vez a Europa para estas representaciones, que cuentan con un reparto encabezado por el tenor alemán Peter Seiffert y la soprano estadounidense Deborah Voigt en los papeles del caballero Tristán y la princesa irlandesa Isolda, que cantarán bajo la batuta de Sebastian Weigle.


    Hockney no era un pintor ajeno al mundo del teatro cuando en 1986 aceptó el encargo de Peter Hemmings, director fundador de la Ópera de Los Ángeles, para crear la escenografía de Tristán e Isolda. En 1966 recibió el primer encargo para diseñar una escenografía. Fue para un montaje del Royal Court Theatre de Londres de la obra de Alfred Jarry Ubú rey. Volvió a dibujar decorados en 1975 para la ópera de Stravinski La carrera del libertino y le siguieron escenografías para ballets y otras óperas como Le rossignol y Oedipus rex, de Stravinski, y Turandot, de Puccini.


    La de Tristán e Isolda es una de sus escenografías más celebradas, un decorado más próximo a las antiguas escenografías de telones pintados de Josep Maria Mestres Cabanes que a las modernas y sofisticadas producciones que requieren la última tecnología para su presentación. El artista británico pinta de vivos colores la leyenda medieval en la que se inspira Wagner, con unos decorados que recuerdan a un libro pop-up que cuenta una historia de adultos: un guiño del Liceo a su pasada historia de escenografías pintadas en un escenario que en los últimos años ha visto muchos montajes rompedores.


    “Los 20 años transcurridos desde su estreno no han ensombrecido su rico color y contraste”, escribió Alan Rich en la revista Varietty, refiriéndose a esta escenografía de David Hockney, cuando Plácido Domingo decidió reponerla en la Ópera de Los Ángeles en 2007 con la supervisión del pintor y una nueva dirección de escena de Thor Steingraber. “El mágico momento de cuento, al principio de cada acto, cuando los decorados se hacen visibles a través del telón, sigue impresionando”.


    La producción, de la que se ofrecerán 11 representaciones, permanecerá en cartel en el Liceo hasta el 20 de febrero. Paralelamente, el teatro acoge en el balcón foyer una exposición dedicada a la obra escenográfica de David Hockney que podrá visitarse todos los días de representación hasta el 24 de marzo.


    

  


  
    Wagner ‘pop’


    Tristán e Isolda


    De Richard Wagner. Intérpretes: P. Siffert, K. Youn, D. Voigt, B. Skovhus, N. Ernst, M. Schuster, F. Vas, M. Esteve. Dirección escénica: T. Steingraber. Decorados y vestuario: D. Hockney. Dirección musical: S. Weigle. Orquesta y coro del Gran Teatro del Liceo. Barcelona, Liceo, 23 de enero.


    


    Agustí Fancelli


    | 25/01/2010 |


    Preguntarse a estas alturas de la película si es legítima la operación que el pintor David Hockney realizó en 1987 metiendo a Tristán e Isolda en el mundo del pop-art resulta ocioso. El drama wagneriano retomó el mito medieval y lo proyectó al siglo XX cargándolo ante litteram de las dos pulsiones fundamentales del inconsciente freudiano: eros y tanatos. Los mitos lo son precisamente porque valen para cada época.


    Al inicio de cada acto, Hockney coloca un telón transparente, tras el cual poco a poco se ilumina el cuadro, en que se lee en una preciosa letra times: Tristan und Isolde by Richard Wagner. Es una portada de libro. Hockney recupera en efecto el cuento infantil para explicar las desventuras de la reina irlandesa y el noble caballero encargado de conducirla ante el rey Marke. Y lo hace sin renunciar a su estética de colores primarios, convirtiendo el relato en un pop-up, uno de esos libros que despliegan vistosos escenarios troquelados para que la imaginación del niño corretee por ellos. Las brumas nórdicas asociadas a la poética wagneriana brillan aquí por su ausencia, y sin embargo el montaje es respetuoso con el contenido gracias a la iluminación. Añádase a ello una esmerada dirección de actores que consigue hacer olvidar el hieratismo estructural de la pieza.


    Pero todo eso no es todavía condición suficiente para un buen espectáculo. Falta la música. Y ahí es donde intervino la maestría de Sebastian Weigle para traducir la partitura en drama: dirección tensa y matizada, de fuertes contrastes expresivos sin perder la línea. Es cierto que los volúmenes pusieron en algún aprieto a las voces, pero eso con Wagner, en un teatro a la italiana, tiene difícil arreglo. En cuanto a los cantantes, lo mejor que cabe decir es que componen un reparto en el pleno sentido de la palabra, donde no hay papeles secundarios, sino sólo más breves, confiados todos a gente competente, empezando por el pastor de Francisco Vas y acabando por la aplomada Brangäne de Michaela Schuster. En cuanto a los protagonistas, Deborah Voigt se llevó el gato al agua. Tristán es una ópera injusta, en que la soprano tiene todas las de ganar con el Liebestod final, mientras el tenor se ha visto obligado a pasar la maroma al inicio del tercer acto. Superó el trance con algún aprieto Peter Seiffert, de voz más dramática que propiamente heroica. La propuesta gustó: rara vez se escuchan aplausos tan enérgicos tras una función de cinco horas.


    

  


  
    Fallece Wolfgang Wagner, nieto del compositor alemán


    Dirigió y devolvió el prestigio al Festival de Bayreuth


    Jesús Ruiz Mantilla


    | 23/03/2010 |


    El genio de Richard Wagner es tan descomunal que ni el paso por la tierra de un mal absoluto como el nazismo pudo con él. Lo utilizó hasta la saciedad, exprimió cada gota de sus óperas para justificar lo injustificable, encontró inspiración en su mundo, su filosofía y sus notas para imponer la supremacía y el exterminio, pero aun así, no pudieron con él.


    Porque el mensaje, las lecturas, la dimensión wagneriana es tan rica, llena de matices y dada a infinitas lecturas -con el motor continuo de la pasión sin precio y la búsqueda de la libertad a toda costa- que no cabe en la obtusa sensibilidad de una manada de cabezas cuadradas. Con eso contó su nieto, Wolfgang Wagner, muerto el 21 de marzo en Bayreuth a los 90 años y nacido el 30 de agosto de 1919, para resucitarlo y devolverlo al mundo limpio de mácula.


    Nuevas lecturas


    Esa fue su principal función. Entender la grandeza wagneriana en un mundo cambiante y necesitado de referentes mayúsculos. Así que el heredero, como intentó hacer también Wieland, el otro nieto de Wagner muerto en 1966 -con quien en principio compartió la dirección del festival-, supo que había que asearlo con nuevas lecturas. Aproximaciones ambiciosas a manos de genios interpretativos como han sido Patrice Chereau, en la escena, o Pierre Boulez y Daniel Barenboim, el judío que predica con la gran música en territorios minados para el creador de Tristán e Isolda como Israel, para modernizarlo.


    El nuevo Bayreuth, el festival que creara el compositor en Alemania para representar sus obras, ha sido el escenario sobre el que el propio Wagner ha resucitado sobre sus cenizas. Sus restos eran apestosos tras el final de la II Guerra Mundial. Ahora suenan mejor los acordes de Los maestros cantores, bajo el foso tamizado de la colina verde, que envenenados por los altavoces de Auschwitz. Era urgente su salvación y a ello se dedicó con inteligencia y mano izquierda Wolfgang Wagner durante medio siglo, desde que en 1950, él y Wieland se decidieran a crear el nuevo Bayreuth.


    Ahora les toca el turno a sus herederos. La lucha por la sucesión no ha estado exenta de polémicas ni zancadillas. El viejo Wolfgang estaba empeñado en que Katharina, hija de su segundo matrimonio, se hiciera con la dirección en vez de Eva, su heredera primogénita. Finalmente, tras la muerte de Gudrun, la segunda esposa de Wagner, ambas firmaron una paz que las ha colocado en una dirección conjunta.


    Sus retos son seguir modernizando y arriesgándose con lecturas contemporáneas del legado. Contar, como hizo su padre, con nombres radicales como los de Götz Friedrich, Heiner Muller o Christoph Schlingensief y renovar sonoramente el mundo wagneriano con batutas equivalentes a las de Hans Knappertsbusch, Christian Thielemann o Barenboim, que durante esta nueva era wagneriana se han convertido en referencias gracias a su paso por el nuevo Bayreuth.


    

  


  
    Calixto Bieito se reencuentra con Wagner


    El director provoca una gran expectación con su Parsifal para la Ópera de Stuttgart


    Lourdes Morgades


    | 27/03/2010 |


    El reencuentro de Calixto Bieito con Wagner ha provocado unas inusitadas dosis de expectación en Alemania. Programas de televisión, incendios subterráneos en foros de Internet y hasta un melodramático blog en tiempo real escrito por el tenor protagonista han prendido la mecha de este Parsifal que el propio Bieito define como “una ópera que me va mucho”. El director escénico aguarda en capilla el estreno, mañana, de esta versión del testamento musical de Wagner.


    Hace semanas que las entradas se agotaron para todas las funciones, previstas hasta el 25 de abril. La cadena de televisión más popular de Alemania, la RTL, ha grabado los ensayos en forma de un documental sobre la propuesta del primer director de escena español que se enfrenta a Parsifal en el país natal del compositor. Bieito ya había firmado un montaje de El holandés errante de Wagner en la misma Ópera de Stuttgart que ahora le aguarda.


    “Albrecht Puhlmann, el sobreintendente de la Ópera de Stuttgart, y otros directores de teatros líricos alemanes me han propuesto revisar todas las óperas de Wagner. Buscan una mirada nueva, diferente, para sus clásicos, es algo que forma parte del ADN de la cultura alemana”, afirma el director escénico fantaseando con su deseo de enfrentarse a la Tetralogía wagneriana con una idea que bulle ya en su mente: hacer que dos compositores elaboren nuevos arreglos musicales para el cuarteto de óperas. “No hay tabú que impida tocar la música de cualquier compositor”, dice.


    Pero Wagner no es precisamente un compositor cualquiera, y menos en Alemania. Él mismo se encargó de sentar las bases para sacralizar su obra como si de una religión se tratara: un festival, el de Bayreuth, para programar la liturgia, sus obras; un teatro como templo donde escenificarla y el propio compositor ejerciendo de sumo sacerdote. Y Parsifal es su propuesta para redimir la humanidad a través del arte. Más de un siglo después, los fieles wagnerianos son legión y la ortodoxia y la heterodoxia pugnan haciendo correr ríos de tinta.


    Sin que se haya estrenado todavía, la “apocalíptica” propuesta del director de escena español para Parsifal lleva semanas encendiendo los foros operísticos, en lo que supone una operación alimentada con eficiencia por la propaganda de la Ópera de Stuttgart y por el blog del tenor estadounidense Andrew Richards, quien debuta en el personaje protagonista.


    Desde su llegada a la ciudad alemana, el pasado 11 de febrero, para iniciar los ensayos, Richards ha plasmado con detalle su primer encuentro con Bieito, sus reparos y su atracción por la propuesta escénica: “Canibalismo al margen, creo que Calixto busca la forma de enfrentarse a estos conflictos. Encuentro de alguna manera excitante la brutalidad de la puesta en escena del primer acto. No es fácil yuxtaponerla a la serenidad de la música”, escribía el 26 de febrero.


    El tenor exhibe en su blog su afán por tranquilizar a su familia ante el reto del Parsifal: “Querida mamá, he conseguido que se haga el ensayo del dúo de amor del acto segundo sin que tenga que desnudarme. He pensado que te gustaría saberlo”. O llega, directamente, a exponer sus dudas sobre la elección del papel: “¿Qué !@#$ estaba pensando cuando acepté este montaje?”. También deja entrever su alivio tras la gran prueba del ensayo general: “Después de un momento de bloqueo, conseguimos que las cosas fueran bien y el ensayo general finalizó de forma estupenda. Desde el público no nos lanzaron objetos, lo que es buena señal”, explicaba ayer Richards en su último post.


    Calixto Bieito se mantiene al margen de los rumores que generan siempre los ensayos de sus montajes operísticos. Su forma de trabajar con los cantantes, a los que trata siempre de poner emocional y físicamente al límite para que superen sus temores y bloqueos y puedan luego relajarse en las auténticas demandas que les hace, genera muchas habladurías. Él prefiere hablar de lo que Wagner le hace sentir, de cómo se ha enfrentado a Parsifal en un esfuerzo que califica de “descomunal”.


    Bieito confiesa haber sucumbido durante dos semanas al lado “insano” del mundo wagneriano y haber acabado exhausto tras el desafío. “Me he sentido afortunada y desafortunadamente cercano a esta obra y por primera vez en mi vida me siento saturado. Suerte de la música, porque en Parsifal sólo te salva la música”, advierte.


    El director se acerca al testamento musical de Wagner desde el punto de partida de la crisis espiritual, porque considera que la lección de Parsifal es la de ser “símbolo de una religión vacía de la que él será una nueva víctima”. Y sitúa la acción en un mundo apocalíptico tras la destrucción de una civilización. El fin de un mundo para el que ha tomado como fuente de inspiración la novela de Cormac McCarthy La carretera y la obra neoexpresionista del pintor alemán Anselm Kiefer.


    

  


  
    Los Wagner se pelean en el homenaje a su patriarca


    Parte de la familia, ausente en un acto presidido por Merkel


    Juan Gómez


    Berlín | 13/04/2010 |


    Como las telenovelas, el culebrón familiar en torno al Festival de Bayreuth va adornado con sonoros nombres de pila. Nike, Iris, Siegfried Wolf y Daphne Wagner protagonizan el último episodio. Los bisnietos del compositor Richard Wagner se negaron el domingo a asistir al gran homenaje a su tío Wolfgang Wagner, que murió nonagenario hace tres semanas. Cuestión de butacas. En la primera fila de los 1.500 asistentes ilustres se sentaban la canciller Angela Merkel y el primer ministro de Baviera, Horst Seehofer. Junto a ellos, las herederas de Wolfgang al frente del festival, sus hijas Katharina Wagner y Eva Wagner-Pasquier. Las hermanastras no encontraron sitio en esa primera fila para sus primos, que iban a quedar relegados a localidades secundarias en el patio de butacas.


    Los cuatro prefirieron quedarse en casa para “no ofrecer una imagen de división en la familia”. Más que división, su ausencia sugiere una enemistad irreconciliable. Wolfgang Wagner había gobernado durante más de medio siglo el festival de ópera más famoso del mundo, fundado en 1876 por su abuelo sobre la verde colina de Bayreuth. El domingo, la localidad bávara le rindió un homenaje institucional, que quedó ensombrecido por la ausencia de los cuatro hijos de Wieland Wagner, hermano de Wolfgang y codirector del festival hasta su muerte en 1966.


    Ni siquiera para despedir al patriarca han podido los Wagner arrumbar sus rencillas. La sucesión de Wolfgang Wagner causó golpes bajos e intrigas, un largo enfrentamiento entre facciones para obtener la dirección del festival. Nike Wagner, una de las ausentes el domingo, fue muy crítica con su tío y figuró durante años como probable heredera del festival del bisabuelo. Cuando el patronato eligió a la joven Katharina y a Eva en 2008, su prima Nike no ocultó su gran disgusto.


    También faltó Gottfried Wagner. Asegura el segundo hijo de Wolfgang que le han impedido despedirse de su padre, incinerado poco después de morir. La invitación al homenaje también le llegó demasiado tarde. De los bisnietos de Richard, Gottfried Wagner es el crítico más encarnizado del festival. En su libro El que no aúlla con Wolf (diminutivo de Wolfgang que significa también “lobo”), Gottfried ajustó las cuentas con su familia y con el Festival de Bayreuth. Les acusa de ignorar el importante papel de la música wagneriana en la propaganda nazi y la colaboración del festival con la dictadura. Gottfried critica ahora que el homenaje a su padre incluyera música de Felix Mendelssohn-Bartholdy, compositor alemán al que Richard Wagner afeó su ascendencia judía en diversos panfletos.


    

  


  
    Bayreuth se pone las pilas


    El polémico Lohengrin de Hans Neuenfels y un Tannhäuser para niños abren la nueva etapa del festival wagneriano bajo el mando de las bisnietas del compositor


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 27/07/2010 |


    Se acabaron de una vez por todas las especulaciones. Las hijas del fallecido Wolfgang Wagner han sabido esperar, desde su nombramiento como máximas responsables del Festival de Bayreuth, antes de presentar sus primeras credenciales artísticas. El verano pasado no hubo ninguna producción nueva. Anteayer, 25 de julio, día de la inauguración de la 99ª edición del festival, mostraron sus primeras cartas.


    De entrada habían invitado a debutar en la verde colina a uno de los directores de escena más transgresores de Alemania, Hans Neuenfels (Krefeld, 1941), para hacerse cargo nada menos que del intocable Lohengrin. En contraste, el jovencísimo Andris Nelson (Riga, 1978) se hacía cargo de la dirección musical. Era una doble apuesta valiente, por mucho que se tuviese en la chistera al tenor de moda, Jonas Kaufmann, una especie de Plácido Domingo a la alemana, para hacerse cargo del personaje que da título a la obra.


    Las hermanastras -hijas del mismo padre y de diferentes madres- no se han conformado con este reto. Han planteado por primera vez una doble inauguración del festival a través de un proyecto para niños, en una sala de ensayos habilitada para la ocasión, con un Tannhäuser reducido a 70 minutos que hizo las delicias del público infantil que abarrotaba el recinto. Hasta 10 funciones están anunciadas hasta que tome el relevo en el mismo espacio un simposio internacional en colaboración con la Universidad Libre de Berlín que responde al enunciado ¿Cuándo vendrá el próximo cisne? Milagro entre estrategia y emergencia. Y además proyecciones al aire libre de algún título... En fin, Bayreuth ha cambiado de estilo.


    La representación de Lohengrin fue de esas que podemos llamar de alta temperatura. Neuenfels ya había calentado motores horas antes, en una multitudinaria conferencia de prensa, con un despliegue de imaginativas ideas y corrosivo sentido del humor. La división de opiniones, que empezó ya en el primer acto y duró más de un cuarto de hora al final, fue de las que hacen época. Dominaron los abucheos sobre las aclamaciones, pero unas y otras fueron a pleno pulmón.


    Neuenfels es un hombre de teatro muy experimentado y cuenta con un equipo de primera línea del que son parte fundamental el escenógrafo y figurinista Reinhard von der Thannen y el dramaturgo Henry Arnold. Las imágenes plásticas con las que cuenta la ópera son muy impactantes y el sentido teatral, impecable. Vaya por delante este reconocimiento a la profesionalidad teatral. El primer paso de Neuenfels y los suyos consiste en transformar la leyenda en un cuento lleno de alegorías y salpicado con un sentido del humor muy incisivo. La evolución de la especie humana está presente en los juegos narrativos y así el coro puede ser, en momentos, de ratas, bien como una ironía burlona en el tratamiento de la boda, bien como un reflejo del miedo y la inseguridad al que responden muchos colectivos de nuestro tiempo. Nada en cualquier caso es gratuito. La componente analítica deriva en una terapia.


    Las utopías se muestran irrealizables pero hay al menos un mensaje de esperanza en la ópera que el propio Wagner consideraba la más triste de las suyas. Es un montaje que desde su apariencia a veces kitsch invita a pensar sobre la condición humana y sus enigmas. No es un cuento de hadas, desde luego, pero sí es un cuento ideológico o, si se prefiere, filosófico. Muy alemán, con una componente fantástica muy original y con un casi inverosímil sentido del humor.


    El triunfador de la noche fue el tenor Jonas Kaufmann. Su actuación fue de principio a fin soberbia, con un fraseo admirable y un fabuloso dominio de las medias voces. Extraordinario asimismo Georg Zeppenfeld como el Rey, correcta Annette Dasch como Elsa y un poco justa de expresión dramática Evelyn Herlitzius como Ortrud. Magnífico el trabajo al frente de la orquesta de Andris Nelson, un director que está lanzado. Las enseñanzas de Mariss Jansons y su trabajo al frente de la Ópera de Letonia y de la orquesta de Birmingham han dado sus frutos. Una vez más estuvo sensacional el Coro de Bayreuth preparado por Eberhard Friedrich. En expresión, en matices y en línea de canto.


    Capítulo aparte merece la ópera para niños, una idea de Katharina Wagner puesta en marcha gracias a una adaptación de Alexander Busche. Obviamente se adaptan las situaciones escénicas a las inquietudes de los más jóvenes pero todo ello con un gran respeto a la música original. Aunque se invita a los asistentes a la participación en alguna escena, los niños no se desmelenan en ningún momento y siguen con un interés casi religioso su particular Tannhäuser, con Elisabeth en bicicleta y Venus de punki con sus arañas que meten miedo. La dirección musical es de Hartmut Keil al frente de una orquesta de Fráncfort, y la escénica de Reyna Bruns.


    Entre unas y otras cosas Bayreuth ha dado este año un paso adelante de considerable importancia. Dos últimos detalles. Uno: asistió a Lohengrin Angela Merkel, que aplaudió de pie al final con la misma intensidad y cara de satisfacción que la que se mostró a medio mundo en Sudáfrica con motivo de la victoria futbolística de Alemania frente a Argentina. Dos: en el momento de mayor rechazo del público a Hans Neuenfels y su escenógrafo saltaron al escenario Katharina y Eva Wagner para solidarizarse con ellos en un abrazo. Con gestos de este calado esta pareja tiene cuerda para rato.


    Una historia de intrigas y disputas familiares


    | 27/07/2010 |


    - Richard Wagner concibió el Festival de Bayreuth en el siglo XIX en Alemania como un lugar para representar sus composiciones, en especial la tetralogía El anillo del Nibelungo y Parsifal.


    - Desde mediados del siglo XX hasta los primeros años del XXI se hizo con las riendas Wolfgang Wagner, nieto del compositor. El 21 de marzo de 2010 murió a los 90 años el hombre que durante seis décadas estuvo ligado al Festival de Bayreuth y presenció una agria batalla por hacerse con la dirección de este.


    - Antes de su muerte Bayreuth vivió una verdadera lucha wagneriana por la herencia de la dirección del festival, que siempre ha estado en manos de la familia Wagner. En la competición entre unos y otros por hacerse con las riendas del festival se mezclaban cuestiones artísticas con inquinas familiares en las que era difícil separar unas de otras.


    - Después de varias polémicas, el consejo de la Fundación Richard Wagner llegó a un pacto salomónico y las hermanas Katharina Wagner y Eva Wagner-Pasquier heredaron de su padre, Wolfgang, la dirección del festival. Concluía con esta decisión un folletín de intrigas y luchas familiares que se prolongó a lo largo de una década por hacerse con Bayreuth. Wolfgang legó a sus hijas, fruto de dos matrimonios distintos, su más preciado tesoro.


    - Como el poder para algunos no es suficiente y necesitan los aplausos del público, Katharina Wagner lo intentó cuando, como directora teatral, representó Los maestros cantores de Nuremberg. Logró sonados abucheos.


    

  


  
    Los dioses mueren en Bayreuth


    PIEDRA DE TOQUE. Tal vez la música de Wagner nos acerque más al diablo y al infierno que a Dios y al cielo, pero, no hay duda, gracias a ella salimos de la vida cotidiana. Es siempre una revelación y una catarsis


    MARIO VARGAS LLOSA


    | 08/08/2010 |


    Cuando Richard Wagner concibió la idea de El anillo del nibelungo y comenzó a trabajar en su famosa Tetralogía, era un joven insumiso y genial, contaminado de lecturas anarquistas, sobre todo Proudhon, y amigo de Bakunin, con quien compartió barricadas y distribuyó bombas de mano durante el alzamiento de Dresde de 1849. Cuando 26 años más tarde terminó su obra maestra -una de las más ambiciosas empresas artísticas que haya conocido la humanidad, comparable a la hechura de la Capilla Sixtina en pintura y, en literatura, a la elaboración de La Comedia Humana o En busca del tiempo perdido- era un reaccionario, nacionalista y antisemita al que sus cuatro lecturas minuciosas de El mundo como voluntad y representación, de Schopenhauer, habían ayudado a adoptar una visión del mundo y del arte en las antípodas de la que exaltó su juventud.


    Pero, pese a esa radical transformación ideológica, en el Ring, que se dio por primera vez completo, aquí, en Bayreuth, en 1876, en el teatro que Wagner hizo construir de acuerdo a un pormenorizado y maniático proyecto, ha prevalecido ese espíritu ácrata de sus años mozos y la lección de Ludwig Feuerbach, cuyo libro La esencia del cristianismo lo convenció de que no eran los dioses los que creaban a los hombres sino éstos a los dioses, impregnándolos de todas sus virtudes y defectos. Entre otras muchas cosas, ése es uno de los principales designios de El anillo: la recusación de una trascendencia teológica, la convicción de que sólo el arte da vida y vigencia a unos dioses y un más allá tan frágiles, vulnerables y confusos como los mismos seres humanos.


    Asisto por primera vez a la representación integral de la Tetralogía en el curso de una semana en este Festival de Bayreuth que tiene más de peregrinación y ceremonia religiosa que de fiesta operática. Odiado y adorado en vida, y todavía más después de muerto, Wagner es probablemente el único artista cuyo culto trasciende la pura admiración estética y ha generado una adhesión tan aguerrida e intolerante como la que las sectas esperan de sus adeptos. Ésa es la impresión que dan aquí, en estas tardes plomizas y encapotadas -wagnerianas- las damas y caballeros de este club tan exclusivo -para adquirir un abono al Festival es preciso ahora esperar unos 12 años o, en caso contrario, pagar una astronómica reventa que puede llegar a 3.000 o 4.000 euros por entrada-, que, enfundados en trajes y vestidos de etiqueta, beben sus heladas copas de champagne como quien comulga y esperan en silencio respetuoso la fanfarria que, desde el balcón que sobrevuela la puerta principal del teatro, los llame a la función. Mayores y ancianos, acomodados y conservadores, cambian saludos que parecen santo y señas. Estoicos y enfervorecidos, permanecerán inmóviles las cuatro o cinco horas que dura cada espectáculo en los rígidos asientos de madera que Wagner diseñó para que sus óperas fueran vistas y escuchadas en estado de alerta marcial y espiritual, en una postura física reñida con toda forma de abandono, descuido o complacencia. Ningún aplauso interrumpirá la función y, si algún imprecavido forastero rompe esa regla, cientos de miradas admonitorias lo vitrificarán en la oscuridad. Los aplausos vienen solo al final, generosos y repetidos, si se trata del director de la orquesta, Christian Thielemann, o de Albert Dohmen, un soberbio Wotan, o el eximio Alberich, Andrew Shore, o del joven Lance Ryan, Siegfried, y Linda Watson, la valquiria Brünnhilde, pero también los abucheos y zapateos, como los que reciben al veterano Tankred Dorst, cuyo montaje la mayoría de los espectadores descalifica con irritación a mi juicio exagerada.


    Hay algo denso y funeral en este ambiente, sin dejar de ser electrizante. Pero tanta corrección y formalismo contrastan fantásticamente con el enloquecido aquelarre de que es escenario el teatro de Bayreuth cada tarde, cuando se levanta el telón, irrumpe la música y se desencadenan las pasiones, las hazañas, los crímenes que van tejiéndose en torno y a partir de ese pecado original, el robo del oro que perpetra el nibelungo Alberich a las ninfas encargadas de cuidarlo en el fondo del Rin, para adquirir poder, ese poder maldito que solo se alcanza renunciando al amor y cuyo diabólico atractivo desquiciará el Valhalla, precipitando a dioses, semidioses, gigantes, valquirias, consortes y nibelungos, en una orgía de violencia que acabará por desintegrarlos a todos en un Apocalipsis ígneo.


    No hay tabú que no se viole ni demasía que no se cometa en este panteón pagano de origen nórdico, que Wagner remodeló a la medida de sus íncubos y súcubos. Incesto, apostasía, filicidio, deicidio, sacrilegios, traiciones, codicias, filtros mágicos que destruyen la soberanía y la identidad de los individuos, y, llamaradas de luz en esas macabras peripecias, unas heterodoxas historias de amor, lírica como la de los mellizos Siegmund y Sieglinde, o épicas, como la de Siegfried y Brünnhilde, pero que no duran porque el entorno las corroe. Tanta ferocidad y horror serían irresistibles si la hermosura de los textos y la riqueza y originalidad de la música que modelan cada episodio con delicadeza, profundidad, elegancia, y por momentos una intensidad milagrosa, como la de la marcha fúnebre a la muerte de Siegfried, no distanciaran todo aquello de la experiencia vivida y lo transmutaran en imágenes plásticas y espectáculo sonoro, una realidad otra, creada -como los dioses que fabrican el miedo y la soledad de los hombres- por la imaginación visionaria y la sensibilidad impregnada de truculencia y desmesura románticas de un compositor y poeta que, como Victor Hugo, se creía también, además de artista, un ser superior, casi olímpico. Varias veces, ante la representación de tanto lujo bárbaro y barroco, tuve la sensación de que en el escenario La muerte de Sardanápalo, de Delacroix, reaparecía encarnada y se echaba a vivir.


    El único ser humano que ambula por este territorio de dioses, diosecillos, semidioses y engendros, es Siegfried, hijo de los amores trágicos e incestuosos de dos hermanos. Es una criatura natural, criado por un malvado codicioso, el nibelungo Mime, a quien aniquilará sin escrúpulo alguno al descubrir su entraña pérfida. Aunque es tosco, directo e inocente como un animal, ignora el miedo y las formas, actúa guiado por una buena entraña, y se dignifica cuando vive el amor de la valquiria Brünnhilde a la que con un beso saca del sueño en el que la ha sumido Wotan por haber cedido a la piedad, pasión de débiles. Pero este ser puro y limpio, una vez que sucumbe a la pócima del olvido que le hacen beber Hagen, Gunther y Gutrune, traiciona a su amada y precipita el enredo que culminará en el holocausto final. Nadie se salva. La codicia del poder, simbolizada por el oro, arrastra a todo lo existente a su perecimiento. ¿Qué hubiera permitido un destino distinto para esos infelices heroicos, fatalistas y supersticiosos? Acaso no haberse apartado de la Naturaleza, como se lo advertía la ecológica Erda, evitando un progreso solo aparente que contenía los venenos que terminarían liquidándolos. En esa visión apocalíptica de la vida no hay otra escapatoria que el arte, en el cual la tragedia se inmuniza a sí misma volviéndose espectáculo y permitiendo a los seres humanos contemplar sus verdades ocultas sin vivirlas de verdad, solo como fantasías y pesadillas.


    No se puede disfrutar de la música de Wagner como de las de Mozart, Verdi, Rossini o Strauss. Él no la compuso para celebrar las buenas cosas de la vida y exorcizar las malas, ni para seducir y dar esparcimiento y placer. La compuso convencido de que la música, como creía su maestro Schopenhauer, era acaso el único instrumento con que contaban los hombres para comunicar con aquella dimensión de la vida a la que no llegan el conocimiento ni la razón, esa zona oscura, divina o sagrada, de la que tenemos solo premoniciones y sospechas, nunca evidencias, salvo en aquellos privilegiados estados de trance en que cierta música excelsa nos arranca de nuestro confinamiento en lo terrenal y lo práctico y nos hace entrever, sentir, vivir por un momento de éxtasis, esa elusiva trascendencia, ese estado que los místicos llaman el “espíritu puro” que encara a Dios. Tal vez la música de Wagner nos acerque más al diablo y al infierno que a Dios y al cielo, pero, no hay duda, gracias a ella salimos de la vida cotidiana y previsible, de lo rutinario y sabido, y accedemos a un mundo de valores y formas distintos a los que estamos acostumbrados, un mundo de excesos y de extremos, de absorbente belleza y aterradores peligros, de pasiones desorbitadas y sensaciones exquisitas. Una música que es siempre una revelación y una catarsis.


    Lo extraordinario es que, después de cada una de las óperas de la Tetralogía, los wagnerianos de Bayreuth, en vez de tomarse un Válium y meterse a la cama a recuperarse de la tremenda experiencia, invadan las tabernas de la ciudad y apuren grandes jarras de cerveza y fuentes de salchichas con bratkartoffeln y sauerkraut.


    © Derechos mundiales de prensa en todas las lenguas reservados a Ediciones EL PAÍS, SL, 2010.


    © Mario Vargas Llosa, 2010.


    

  


  
    La Sinfónica culmina el ciclo de Wagner con El ocaso de los dioses


    Julián Carrillo


    A Coruña | 26/10/2010 |


    El ocaso de los dioses ha cerrado brillantemente el ciclo El anillo del nibelungo iniciado en 2007 en conmemoración del 15º aniversario de la Orquestra Sinfónica de Galicia. La ductilidad de ésta le ha permitido evolucionar hacia metales más redondos y oscuros, completando el colorido orquestal requerido por Víctor Pablo Pérez para Richard Wagner, junto a la calidez de las maderas y la profundidad y brillantez de las cuerdas. El coro dirigido por Joan Company ha madurado adecuadamente y sus voces masculinas han lucido solemnemente un hermosísimo timbre.


    Pocos repartos vocales tienen tal homogeneidad con tan alta calidad. Alrededor de Gidon Saks, rutilantemente central en la piel del malvado Hagen, urdidor de todo cataclismo, orbitó un conjunto de diez estrellas de magnitud variable solo en función de su distancia al gran sol central, no de su calidad. A la brillante Brünhilde de Linda Watson, el heroico Siegfried de Simon O’Neill, el sólido Gunther de Ralf Lukas o el maravilloso, por repelente, Alberich de Andrew Shore, se unió el coprotagonismo de la solidísima Waldraute de Pilar Vázquez. Apunten el nombre: su debú ha sido un jubiloso descubrimiento.


    La musicalidad de Marina Rodríguez Cusí estremecieron el Palacio de la Ópera al iniciar el relato del alfa y omega del ciclo junto a Vázquez y Marta Matheu, también grandes como Nornas. Raquel Lojendio, Sandra Fernández y Anna Alàs, las tres Ondinas del Rin, hicieron brillar en su canto el dorado fondo del río sagrado.


    

  


  
    Una Fura dels Baus wagneriana


    El grupo funde música, danza y acrobacia en el Maestranza con El oro del Rin


    Santiago Belausteguigoitia


    Sevilla | 30/10/2010 |


    El oro del Rin, una de las obras fundamentales del repertorio operístico, llega al Teatro de la Maestranza de Sevilla. Lo hace de la mano de La Fura dels Baus. Esta puesta en escena, que podrá verse los días 4, 6, 8 y 10 de noviembre, aporta savia nueva al drama de Richard Wagner al imbricarlo en el universo tecnológico del siglo XXI. La música, la danza y la acrobacia se combinan en una explosión de fantasía que se vale de la informática y las proyecciones de vídeo.


    “Optamos por hacer volar a los dioses”, resumió ayer Carlus Padrissa, director de escena y miembro fundador de La Fura dels Baus, en la presentación de la ópera. “Wotan es un dios pero, al mismo tiempo, no pierde su parte humana. Wotan vuela y se desplaza a la velocidad de la luz. Wotan, que podría ser Apolo, está preocupado con su creación y sus cosas cotidianas”, comentó Padrissa.


    El Maestranza inicia con El oro del Rin el montaje de El anillo del Nibelungo, la obra cumbre de Wagner, en cuatro temporadas consecutivas. El prólogo, El oro del Rin, será continuado por La Valquiria, Sigfrido y El ocaso de los dioses. Las cuatro obras requirieron 26 años de trabajo (de 1848 a 1874) y suman 15 horas de drama musical. El oro del Rin, que fue estrenada en 1869 en Múnich, es una coproducción del Palau de les Arts Reina Sofía de Valencia y el Maggio Musicale Fiorentino.


    El director artístico del Teatro de la Maestranza y de la Real Orquesta Sinfónica de Sevilla, Pedro Halffter, recalcó que había llegado el momento para estrenar una producción de estas características. “El Teatro de la Maestranza y la Real Orquesta Sinfónica de Sevilla cumplen 20 años y qué mejor forma que celebrarlo con la obra de arte total, como la define Wagner”, afirmó Halffter.


    El director artístico del Maestranza hizo hincapié en la apoteosis sonora de un espectáculo que durará dos horas y 40 minutos y en el que no habrá descanso. “Cuando pone 18 yunques es que hay de verdad 18 yunques. No es ningún efecto sonoro”, dijo Halffter. Y Padrissa abundó en sus palabras con su entusiasmo por los instrumentos de percusión. “Veremos la música que hacíamos aquí en 1985 cuando estábamos tocando bidones”, aseveró Padrissa.


    Por su parte, el bajo-barítono finlandés Jukka Rasilainen, que interpreta al dios Wotan, señaló que tiene a este personaje en su repertorio desde 1995. “Era muy importante que Wotan fuera un personaje muy humano. Estoy en Alemania desde 1985. Es muy importante dominar el alemán en esta obra”, comentó Rasilainen.


    La mezzosoprano rusa Elena Zhidkova, que encarna a Fricka, comparó a los dioses de la obra con las personas contemporáneas. “Se trata de dioses en un lenguaje viejo. Pero lo que les ocurre es muy humano y actual. Podrían ser personas de hoy en día”, resumió Zhidkova.


    Faltan unos días para el estreno. El nibelungo Alberich robará el oro vigilado por tres ninfas para convertirlo en un anillo que le hará poderoso mientras se despliegan los artificios ideados por La Fura dels Baus.


    

  


  
    Peter Hofmann, tenor y cantante de rock alemán


    Fue un ídolo de los seguidores de Wagner y un exitoso intérprete de pop


    Lourdes Morgades


    | 02/12/2010 |


    Comunicativo, apuesto y poseedor de una bella voz de gran pureza tímbrica y perfecto control de emisión. El tenor alemán Peter Hofmann, que había empezado como cantante de rock y terminó su carrera volviendo a la música ligera, se especializó en las óperas de Wagner. Lo tenía todo para alcanzar el cielo en el mundo de la lírica y lo consiguió. Fue el suyo un reinado relativamente breve, apenas 14 años, pero causó impacto. En el santuario wagneriano del Festival de Bayreuth, donde debutó en 1976, le adoraban y cuando abandonó la ópera por el rock y las baladas pop siguió teniendo el favor y el fervor del público en Alemania hasta que la enfermedad de Parkinson le apartó de los escenarios en 1999. Murió el pasado martes a los 66 años en un hospital de la población alemana de Selb, en el Estado de Baviera, a causa de una neumonía, según informó su hermano.


    Peter Hofmann nació el 22 de agosto de 1944 en Marienbad, actual ciudad de la República Checa, pero se crio en Darmstadt, donde empezó su carrera musical a los 16 años como cantante y guitarrista de una banda de rock. Antes de dedicarse profesionalmente al canto como tenor, estudió música en la Universidad de Karlsruhe, donde destacó, además, como deportista de competición llegando a ser campeón juvenil de salto con pértiga del Estado de Hesse.


    Hizo su debut operístico en 1972 en la Ópera de Lübeck, interpretando el papel de Tamino en La flauta mágica, de Mozart. No tardó mucho en demostrar que tenía talento y tras pasar por diversas compañías de ópera alemanas, entre ellas la del teatro de Stuttgart, el éxito le llegó cuando en 1976 se presentó en el Festival de Bayreuth interpretando el papel de Sigmund, de La walkiria, en la mítica producción del Anillo del Nibelungo con dirección de escena de Patrice Chéreau y musical de Pierre Boulez creado para conmemorar el centenario del festival. Volvió a Bayreuth en 1978 y repitió cada año hasta 1989, cuando su fatigada voz ya había perdido por completo el brillo y la exhibición de sus atléticos pulmones eran una sombra de un pasado que le convirtió en ídolo de los seguidores wagnerianos.


    Su triunfo en Bayreuth le abrió las puertas de los principales teatros de ópera del mundo, donde le contrataban para interpretar los personajes wagnerianos de Tristán, Lohengrin, Parsifal y Walter von Stolzing, de Los maestros cantores de Nurenberg, con los que cimentó su éxito no solo de importante tenor heroico sino también de atractivo cantante de larga melena rubia, inusual en el mundo de la ópera en las décadas de 1970 y 1980. En España se le pudo escuchar en el teatro del Liceo de Barcelona, donde debutó, en el periodo más álgido de su carrera, inaugurando la temporada 1981-1982 interpretando Lohengrin. Regresó en 1983 con otra ópera de Wagner, La walkiria, y se le escuchó por última vez en 1988 cantando Parsifal. Ya en ese momento su estrella operística estaba en declive y tras recibir los abucheos en varias representaciones abandonó el mundo de la ópera en 1990.


    Lejos de apartarse de los escenarios, Hofmann centró su carrera en el rock y las baladas pop, que durante sus años como tenor operístico nunca abandonó. De hecho su primer álbum, Rock classics, de 1982, obtuvo pocos meses después de salir al mercado dos discos de platino y la decena de grabaciones de rock y baladas pop hasta 1998 fueron grandes éxitos en Alemania. Justo después de dejar los escenarios fue fichado para protagonizar en Hamburgo la versión alemana del musical de Andrew Lloyd Webber El fantasma de la ópera, de la que llegaron a hacerse más de 300 representaciones.


    En 1994 le diagnosticaron la enfermedad de Parkinson y en 1999 la hizo pública. En la etapa más avanzada de la enfermedad ya no podía ni hablar y precisaba de una silla de ruedas. Su legado lo componen una veintena de discos, entre el pop, el rock y la ópera, de la que deja notables registros de Fidelio, bajo la batuta de George Solti; Parsifal, con Herbert von Karajan; La walkiria, con Pierre Boulez; y Tristán e Isolda, con Leonard Bernstein.


    

  


  
    Barenboim pide que deje de relacionarse a Wagner con el nazismo


    EL PAÍS


    | 04/12/2010 |


    Algunas lecturas de la historia han relacionado durante años parte de la sustrato cultural e ideológico del nazismo con la obra musical del compositor Richard Wagner (1813-1883). El propio Adolf Hitler, unilateralmente, puso su granito de arena en la construcción de esta leyenda con su declarado amor hacia el artista alemán. Pero tras grandes discusiones públicas, siguen aflorando las voces que piden el cese de esta teoría. El director de orquesta argentinoisraelí Daniel Barenboim, que dirigirá el próximo martes La valquiria de Wagner en La Scala de Milán, ha sido el último en hacerlo.


    El director aseguró que espera que el compositor alemán, que “no era un hombre de derechas”, sea liberado un día del peso de su asociación permanente con el nazismo. “Hitler dijo que Wagner era su único profeta y esa asociación con el nazismo condiciona la manera de tanta gente de ver al compositor alemán hoy en día”, declaró Barenboim durante su rueda de prensa en Milán. “Haría falta que un día se liberase a Wagner de todo este peso [...]. No pienso en absoluto, y lo digo sinceramente, que él hubiese podido imaginar lo que se produjo en Alemania en los años cuarenta”, señaló en referencia al Holocausto.


    Para el compositor judío, “si Richard Wagner hubiera sido un hombre de inclinaciones políticas, no hubiera sido una persona de derechas”. “En todo caso hubiera sido un anarquista opuesto a las convenciones sociales que impiden al hombre ser liberado”, añadió.


    Hace poco menos de un mes, Jonathan Livni, un abogado israelí, lanzó una campaña y creó una asociación, precisamente para terminar con el tabú que pesa sobre las interpretaciones de obras de Wagner en el estado de Israel. “Tenemos que intentar lograr el objetivo de promover la producción de Wagner, especialmente en la Ópera de Tel Aviv, para terminar con el boicot a uno de los más importantes compositores del siglo XIX”, pidió públicamente el israelí Livni.
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    Bayreuth abre sucursal en el Teatro del Liceo


    El festival wagneriano presentará en Barcelona El holandés errante, Lohengrin y Tristán e Isolda’


    Lourdes Morgades


    | 18/01/2011 |


    Meca de los devotos de Wagner, la ciudad alemana de Bayreuth es cada verano lugar de peregrinaje de wagnerianos de todo el que honra a su santo patrón escuchando sus óperas en el teatro, el Festspielhaus, que el revolucionario compositor se hizo construir en una verde colina. En verano de 2012 el peregrinaje a Bayreuth tendrá una extensión del 1 al 6 de septiembre en el Teatro del Liceo de Barcelona, que por segunda vez en la historia acogerá a la orquesta y coro del mítico festival wagneriano para ofrecer tres de las óperas presentadas allí en julio y agosto: El holandés errante, Lohengrin y Tristán e Isolda.


    Los tres títulos se ofrecerán en versión de concierto -costes económicos obligan- y supondrán una prolongación del Festival de Bayreuth fuera de la ciudad alemana y un preámbulo de lujo para la conmemoración en Barcelona 2013 del bicentenario del nacimiento de Wagner. La operación tiene un coste para el Liceo de 1,5 millones de euros, que el teatro planea autofinanciar en el 92% a través de la venta de localidades y el 8% restante con una operación especial de patrocinio.


    A falta de concretar los cantantes del reparto de las tres óperas, se sabe ya quiénes serán los directores musicales de cada título, anunciados ayer por el coliseo barcelonés. El alemán Sebastian Weigle, que fue director musical del Liceo entre 2004 y 2008 y habitual del festival alemán, dirigirá El holandés errante (días 1 y 4 de septiembre de 2012) y Lohengrin (2 y 5 de septiembre). Tristán e Isolda, de la que se ofrecerá una sola audición el 6 de septiembre, estará dirigida por el austriaco Peter Schneider.


    En la elección de los directores musicales el Liceo ha optado por dos habituales de Bayreuth que conocen muy bien la acústica del coliseo lírico barcelonés, muy diferente de la del Festspielhaus de la verde colina. “Los ensayos se realizarán en Bayreuth; por ello era importante que los directores musicales conocieran la acústica del Liceo”, ha señalado Joan Matabosch, director artístico del teatro.


    La venta de abonos, que podrán ser para dos o tres óperas, empezará el 30 de mayo de 2011 para el público abonado a las temporadas del Liceo. Los que no lo sean podrán solicitarlos a partir del 19 de septiembre de 2011, día en el que también se empezarán a vender las localidades. Los precios de las entradas oscilarán entre 25 y 250 euros.


    Esta será la segunda vez que el Festival de Bayreuth visita Barcelona, ciudad con pedigrí wagneriano. En su primera salida fuera de la ciudad alemana, en 1955, el festival se instaló 15 días en el Liceo, donde presentó, escenificadas, tres óperas de Wagner, Parsifal, Tristán e Isolda y La valkiria, de las que se ofrecieron tres funciones de cada una. Luego volvió a salir de Bayreuth en 1970 para viajar a Japón con motivo de la Exposición Universal de Osaka.


    

  


  
    Parsifal, en la montaña mágica


    El Liceo estrena una nueva producción de la última ópera de Wagner


    Lourdes Morgades


    | 20/02/2011 |


    En la historia del Teatro del Liceo, Parsifal ocupa un lugar de honor. El coliseo de La Rambla rubricó ante el mundo su pedigrí como teatro wagneriano la noche del 31 de diciembre de 1913 cuando a las 22.25 horas el suizo Franz Beidler, reputado experto en las óperas del compositor alemán, empezó a dirigir los primeros compases de la obertura de la última ópera de Wagner, sobre cuyas representaciones había pesado el derecho exclusivo de subir a escena en el Festspielhaus Bayreuth hasta que cumplieran 30 años de la muerte del compositor. La función terminó a las cinco de la madrugada del 1 de enero de 1914 con parte del público abatido por el sueño, según las crónicas de la época, pero habiendo alcanzado el objetivo de que el Liceo pasara a los anales de la historia wagneriana como el primer teatro en representar oficialmente Parsifal fuera del santuario de Bayreuth.


    Fue a partir de ese día que el mundo empezó a descubrir, expectante, la última ópera de Wagner. El goteo de representaciones se sucedió en todo el mundo mientras Europa perdía la inocencia en la I Guerra Mundial y, tras el conflicto bélico, empezaba la búsqueda para salir de las tinieblas. Este periodo, que abarca desde 1941 hasta el comienzo de un nuevo infierno con el estallido de la II Guerra Mundial, es el que el director de escena alemán Claus Guth elige para contextualizar la nueva producción de Parsifal que esta tarde estrena el Liceo con un lujoso reparto encabezado por el tenor Klaus Florian Vogt, la soprano Anja Kampe, los bajos Hans-Peter König y Ante Jerkunica, y los barítonos Alan Held y Boaz Daniel. La dirección musical correrá de cargo de Michael Boder.


    El montaje, con el que Guth cierra su tránsito por la integral de las óperas de Wagner que empezó en 1999 con la puesta en escena de El holandés errante, ha despertado gran expectación y el Liceo se ha visto desbordado por la solicitud de acreditaciones por parte de la prensa extranjera para cubrir el acontecimiento ya que el coliseo lírico barcelonés asume el estreno de esta producción que comparte con la Ópera de Zúrich, donde se presentará el próximo otoño.


    Guth ha elegido el periodo de entreguerras para situar el montaje por el, a su juicio, paralelismo que halla con la historia que narra Parsifal, un joven simple e impetuoso que en la aventura errante que ha emprendido arriba al castillo de Montsalvat donde la ya decadente comunidad de los monjes caballeros custodian el Grial y aguardan la llegada de un hombre “sabio por compasión” que les libere del pecado que pesa sobre su rey y que les impide celebrar el ritual sagrado.


    “El periodo de entreguerras es una época presidida por la incertidumbre en la que la sociedad buscaba un guía para salir de la confusión. Es en este contexto en el que el mundo descubre Parsifal, ópera en la que Wagner lanza un mensaje cristiano: solo a través del individuo se podrá cambiar el mundo. Esta idea es la que traslado a escena plasmándola en aspectos personales de los personajes”, cuenta Claus Guth.


    El director de escena sitúa la acción en un viejo sanatorio inspirado en la novela de Thomas Mann La montaña mágica, donde deambulan los heridos caballeros del Grial. Un escenario giratorio permite a la escenografía que cada situación dramática cuente con un espacio propio y las escenas se sucedan sin interrupción y a la vez aporte dinamismo a una ópera por lo general estática que dura cinco horas.


    El Liceo ha previsto un total de nueve representaciones de este montaje de Parsifal hasta el 12 de marzo con un doble reparto de cantantes que se alternan.


    

  


  
    Cien ‘parsifales’ en Barcelona


    Parsifal, de Richard Wagner. Klaus Florian Vogt, tenor. Anja Kampe, soprano. Hans-Peter König, bajo. Alan Held, bajo. John Wegner, barítono. Ante Jerkunica, bajo. Orquesta y Coro del Gran Teatre del Liceu. Michael Boder, dirección musical. Claus Guth, dirección escénica. Nueva coproducción del Gran Teatre del Liceu y Opernhaus Zürich. Gran Teatre del Liceu. Barcelona, 20 de febrero.


    


    Xavier Pujol


    | 22/02/2011 |


    Por su carácter de testamento de un autor que siempre quiso decirle al mundo lo que tenía que hacer; por su duración insensata, que desafía cualquier prudencia; por su libreto, tan ambiguo que ha podido ser reivindicado tanto por cristianos de carné como por espiritualistas de pelaje diverso; por sus complejos personajes, que da lugar a unos desdoblamientos de personalidad que fascinan a todos los psicoanalistas desde aquí hasta Buenos Aires; por la lentitud ceremonial con que ocurre todo, Parsifal es un caso único que ha dado lugar incluso a una subespecie de operófilos, los parsifalistas, que, siempre serios y prontos al arrebato místico, vienen a ser algo así como los talibanes del wagnerismo.


    Si Barcelona, la primera ciudad donde se representó legalmente Parsifal fuera de Bayreuth, siempre ha mantenido una relación especial con este título, la primera representación de esta nueva coproducción del Liceu con la Opernhaus de Zürich tenía un significado especial, pues con ella se alcanzaba el centenar de representaciones. El nivel alcanzado en este centésimo Parsifal del Liceu fue altísimo y va a ser difícil arrebatarle el título de mejor espectáculo operístico de la temporada. Para empezar, la orquesta, en manos de su titular, Michael Boder, sonó muy bien, con aquel peculiar sonido aterciopelado, contenido, en ocasiones casi camerístico, que hace de Parsifal una obra totalmente diferente en el corpus wagneriano.


    Voces de altura


    En el capítulo vocal se alcanzaron prestaciones importantísimas. El personaje de Parsifal ha sido interpretado por voces más heroicas, más hechas, pero la joven y fresca de Klaus Florian Vogt, resultó ideal para encarnar al “necio puro, sapiente por compasión”. Anja Kampe dio fuerza a la ambigua Kundry, se entregó a fondo y aunque acusó un poco de tirantez en los agudos finales de su larguísima y agotadora intervención del segundo acto, su actuación global fue memorable. Hans-Peter König estuvo impecable, sólido y contundente como Gurnemanz. Alan Held y John Wegner se apañaron con absoluta suficiencia en los papeles de Amfortas y Klingsor, convertidos en hermanos antagonistas en esta producción y Ante Jerkunica resultó verdaderamente cavernoso, que es lo que requiere el papel de Titurel. El coro femenino tuvo algún problema ocasional y el masculino estuvo espléndido.


    La nueva producción no sigue la tendencia habitual en Parsifal de situarlo fuera del espacio y del tiempo, por el contrario la contextualización es precisa, en el periodo de entreguerras y en un sanatorio para soldados heridos. La escenografía, rotatoria, de lujo del de antes de la crisis, proporciona vitalidad a un título que suele fatigar por su gran estatismo dramático.


    Del final de la obra propuesto por Claus Guth, que aquí no se desvelará, se dirá solo que es sorprendente y absolutamente coherente con su propuesta dramática. Al final, algunos parsifalistas irritados abuchearon la producción en medio de las aclamaciones entusiastas del público. Eran minoría, como les gusta ser a los parsifalistas, siempre dispuestos a salvar al mundo, aunque no quiera.


    

  


  
    Daniel Barenboim: “La música es filosofía y deporte”


    Daniel Barenboim, director de orquesta y pianista


    Estrella de la dirección y artista comprometido, Barenboim ha paseado por España su magisterio al piano. EL PAÍS conversó dos horas con él durante el viaje en coche Madrid-Valladolid: música, política y educación conformaron el menú


    Daniel Verdú


    | 23/02/2011 |


    Pocas circunstancias pueden hacerte sentir aún más pequeño al lado de la desbordante fuerza y magnetismo de Daniel Barenboim (Buenos Aires, 1942). Una es compartir el asiento trasero de un pequeño automóvil durante un viaje de dos horas entre Madrid y Valladolid. El único momento libre que tenía el genial director y pianista para conceder una entrevista en su minigira por tres ciudades españolas (Valencia, Madrid, Valladolid).


    Impulsor de mil causas para la reconciliación de palestinos e israelíes, y en medio de la tormenta que azota al mundo árabe, Barenboim pidió con antelación hablar solo brevemente de música. Así, durante 120 minutos cobraron vida en el pequeño habitáculo asuntos como el miedo de Israel al cambio, la gestión de Obama o la eterna polémica con Wagner. Al final, en un sutil y ordenado crescendo, surgió el sonido y la música se apoderó de todo.


    Pregunta. ¿Cuajará la revolución que vive el mundo árabe?

    Respuesta. Es la primera revolución que no resulta de la manipulación de un liderazgo. ¿Cómo va a terminar? Esa es otra cuestión. El mundo no ha reaccionado con la apertura que merecía un acto como este. Y ha sido por miedo: la angustia nunca da buenos resultados, ni en política ni en música.


    P. ¿Se refiere, sin citarlo, también al miedo de Israel?

    R. Lo cito sin problema. Sobre todo Israel, sí. Es una oportunidad histórica para demostrar si quiere ser parte de los estados de Oriente Próximo. Si no, quedará siempre como un cuerpo extraño. Para Israel la única seguridad que vale es su aceptación por parte del resto de estados vecinos. Debe tener el coraje de demostrar que ve esta revolución como algo extremadamente positivo.


    P. Pero, ¿usted cree que los Estados vecinos aceptarán a Israel algún día?

    R. En el conflicto israelo-palestino los problemas son asimétricos, unos son conquistadores y los otros conquistados. Pero lo quieran o no, todos somos semitas. Hay un destino común: no hay una solución buena para Israel y mala para Palestina o viceversa. Israel nunca va a ganar una guerra con los palestinos. Es un problema humano.Solo pueden vivir juntos o compartir la tierra. Hay una falta de comprensión del centro del conflicto. La solución ya la sabemos desde hace 20 años: un estado palestino y otro israelí con las fronteras de antes de la guerra de 1967, una solución al problema de los refugiados árabes y Jerusalén este como capital de Palestina. Entonces, ¿qué estamos negociando?


    P. Pero esa solución no la acepta todo el mundo...

    R. Muchos en Israel quieren la paz, pero no ver su precio.


    P. Después de tantos años y esfuerzos, ¿tiene la sensación de que no se ha avanzado nada?

    R. Se ha retrocedido. La historia moderna de Israel se debe dividir en dos partes. La creación del Estado en 1948 hasta la guerra del 67 y lo que vino después. Esa guerra cambió las fronteras y cambió a Israel. La ocupación es una maldición.


    P. ¿Ha cambiado algo con la llegada de Obama?

    R. Israel ve a Obama como alguien que crea dificultades, cuando en realidad es una suerte. Israel siempre se sintió más respaldado por otros presidentes estadounidenses. Pero una cosa es apoyar al Estado de Israel y al pueblo judío después de la tragedia de su existencia y otra apoyar a gente del Gobierno como Lieberman o Netanyahu con lo que dicen, piensan y hacen. El antisemitismo europeo fue una realidad horrible, pero no se puede trasladar ahí y decir que los palestinos son antisemitas. Los palestinos son semitas. El judío israelí creó una identidad, ya no es el judío del gueto de Varsovia, pero se está comportando como si lo fuese.


    P. ¿Se ha sentido señalado y solo en Israel por sus ideas?

    R. Me quieren y me admiran unos, y me odian muchos otros. Mi familia se trasladó a Israel en 1952, yo tenía 10 años. Recibí del Israel de entonces una escala de valores que hoy ya no se respeta.


    P. ¿Cómo se explica que un pueblo tan perseguido pueda actuar, a veces, como actúa?

    R. Los 20 siglos de sufrimiento han dejado un trauma. Pero no justifica lo que sucede hoy. Nunca debe volver lo que ocurrió en la Alemania nazi, pero el trauma transporta los miedos de aquel sufrimiento a otra gente y otro lugar. No veo cómo es posible que las víctimas de ayer se conviertan en los opresores de hoy.


    P. Abrió la temporada de La Scala con Wagner. Y le defendió, una vez más, pese al rechazo que genera en Israel...

    R. Wagner fue usado por los nazis como un profeta. Pero hay gente que dice que le odia sin haber oído una nota. Es el problema que existe entre los hechos y la percepción. Fue un genio y un gran compositor abusado por lo que decía.


    P. ¿Se puede separar la ética y la estética del creador?

    R. No se debería. Pero la música tiene un lado magnífico que permite olvidar muchas cosas. Una bestia como Hitler se emocionaba bañado en lágrimas con el Lohengrin en Bayreuth. ¿Cómo alguien con esa sensibilidad puede tener la crueldad de matar a tanta gente? La única forma de combatir esto es con más educación musical. ¿Cómo se va a entender el asunto de la ética y la estética sin el menor contacto con ella? Parece que la música esté fuera de la existencia, cuando es todo lo contrario: es una expresión del alma humana. Y además, es algo físico. La música es como hacer filosofía y deporte al mismo tiempo. Recortes económicos como los de Italia vienen porque la cultura no es importante para un número suficiente de ciudadanos. Sería más económico invertir en educación que tener que pagar millones para subvencionar teatros y orquestas.


    P. ¿Por esa falta de educación musical no existen orquestas de primer nivel en España?

    R. No conozco bien las orquestas españolas. Pero le puedo decir que Europa está llena de músicos españoles de primerísimo nivel. A esos hay que traerlos aquí.


    P. ¿Qué lugar ocupa la música en la cultura hoy?

    R. Es una torre de marfil.


    P. ¿Por qué? No hace tanto que la música ocupaba el centro de la revolución cultural.

    R. Se olvidaron de educar a la gente.


    P. ¿No será que el discurso musical ha perdido la capacidad de hablar del presente?

    R. Yo toqué el domingo un recital todo de Schubert, sonatas de 1826 y 1828, el año en que murió. ¡Pero son contemporáneas! La música solo existe en el momento en que se ejecuta y se oye. La gente no vivió el concierto como un acto del pasado, sino como algo que tiene lugar en el presente. Y eso es lo más importante. El ser humano ha hecho que el mundo cambie, pero él no ha cambiado. Hay gente curiosa, gente inteligente, gente estúpida, gente que ama, otra celosa... Lo que ha cambiado es el ambiente y el mundo exterior. Pero es un círculo: si hubiese más educación, no se habría perdido el contacto entre la música que se escribe hoy y el público. Y la prueba es que muchos intérpretes que viajan en avión y tienen todo a disposición, viven en el mundo artístico que terminó hace 100 años.


    P. La media de edad de los asistentes a conciertos y óperas es de 49 años. Debería bajar.

    R. Siempre ha existido ese problema. Yo toqué mi primer concierto en agosto del 1950, y el público ya era así. Si queremos ver más gente joven tenemos que dar el paso y no esperar a que el otro venga a ti.


    P. El domingo, en Madrid, actuó como solista. ¿Qué diferencia hay con dirigir a una orquesta? ¿Cuándo se siente menos solo?

    R. El piano te da un contacto físico con el sonido. Hay un placer sensual y digital. El director no produce el sonido, lo hace la orquesta. Es una tontería decir que uno es un buen director o que tiene una buena orquesta solo porque esta sabe seguirle. La gran música solo se produce cuando el director es capaz de animarles y convencerles de que todos piensen de la misma manera.


    P. ¿Y cómo logra convencer a tantos egos reunidos?


    R. Ja, ja, ja. La dirección es una profesión. Muchos solistas han tenido malas experiencias con malos directores y piensan que como son buenos músicos pueden dirigir las orquestas desde el piano o el violín. Mentira. Eso no es tocar y dirigir al mismo tiempo: es tocar sin director. Aunque a veces sea mejor eso que un director malo. Esta profesión se basa en saber como funciona el fenómeno del sonido. Y el sonido no existe, lo traemos. ¿Qué quedó de las sonatas que toqué ayer? Nada. El sonido es algo físico que permite transmitir el mensaje espiritual de la música. Esto, y muchas otras cosas, hay que recordárselo continuamente a los músicos. Pasar el mensaje con el gesto, con la mirada, con la palabra.


    P. Usted empezó jovencísimo a tocar el piano. Dio su primer recital a los siete años.¿Cómo ha ido evolucionando su manera de interpretar?

    R. En realidad se trata de ver más conexiones. Cuanto más se toca y se repite, más se siente la irrepetibilidad de la música. Cada vez encuentras otro tipo de conexiones entre las notas. Y eso hace progresar. Pero el enemigo más grande es la rutina: repetir lo que salió bien la noche anterior.


    P. ¿Y en qué momento sabe cómo lo va a hacer esa noche?

    R. Esto es muy interesante. El trabajo de estudio no termina nunca. Hay obras que las toco desde hace 60 años y las conozco de memoria. Pero nunca viajo sin la partitura porque al leerla siempre descubro algo nuevo. Pero cuando te sientas a tocar tiene que ser como si lo estuvieras inventando en ese momento. El que no tiene esa capacidad y revela en su manera de interpretar cómo estudió la obra, aburre. Y quien no hizo el trabajo previo, aunque parezca que improvisa, pierde la conexión. Lo interesante y magnífico de la música es hacer algo y lo contrario al mismo tiempo.


    P. ¿Y qué lugar ocupa el estado de ánimo?

    R. Cuando tengo hambre, mal (se ríe). Nunca tocamos mejor de lo que somos. Se puede tocar peor por casualidad, porque estoy cansado, porque voy al dentista... pero no mejor. Y el nivel más alto es el que hay que aspirar a mantener siempre. Por eso en el trabajo musical sí hay ética y estética. Pero en la percepción de la música como fenómeno social muchas veces no hay ética.


    P. ¿Ha perdido la composición la grandeza de otros tiempos?

    R. Ahora hay grandes compositores, no lo son todos, pero tampoco lo eran en el siglo XIX. El público y la historia hicieron su selección. Usted conoce mejor a Schoenberg, Bartók o Stravinski que a otros compositores de su época. Pero si hubiera vivido entonces, quizá no sería capaz de verlos porque estaría inundado por todos ellos. Dentro de 60 años conoceremos a 10 o 20 compositores actuales.


    P. ¿A dónde ha huido ese genio creativo adolescente tan propio de la música? ¿Mozart sería hoy el inventor de Facebook?

    R. Digamos que tienen algo en común. La creatividad, la perspicacia y la curiosidad, que es el secreto de todo. Sin ella ni aprendes ni inventas nada. Voy a Valladolid y me interesa ver como tocan. No pienso: “quién sabe cómo es esa orquesta, si fuera tan buena como la de Chicago sería más conocida”. Eso es negativo.


    P. Esa curiosidad también le habrá provocado grandes decepciones. ¿Cuál ha sido la mayor?

    R. [Risas]. Hacer este viaje a Valladolid concediendo una entrevista.


    

  


  
    Turbulencias en Bayreuth


    Bronca monumental al Tannhäuser que abrió la 100ª edición del Festival alemán y polémica con la OCI, primera orquesta israelí que interpreta a Wagner en Alemania


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 27/07/2011 |


    La convocatoria más codiciada del mundo de la ópera -diez años de lista de espera para conseguir (por métodos normales) una localidad- ha llegado a la edición número 100. Se celebró en 1976 otro centenario, el de la inauguración del teatro de la verde colina, con el mítico Anillo del Nibelungo de Pierre Boulez y Patrice Chéreau. Los avatares históricos y las consecuencias de las guerras han impedido que ambos coincidan. El clima de conmemoración y de fiesta dominaba el lunes en Bayreuth, ante la apertura del Festival, y hasta dejaba en un segundo plano el importante concierto de ayer en la ciudad con la Israel Chamber Orchestra interpretando el Idilio de Sigfrido: una presencia especialmente relevante por ser la primera vez que una orquesta israelí toca música de Wagner en suelo alemán. Ello ha provocado una ola de reacciones de asociaciones de supervivientes del Holocausto y del propio Gobierno israelí, que no ha visto con buenos ojos esta rehabilitación de un autor que muchos en Israel siguen viendo como un icono musical encumbrado por el nazismo.


    Ya en la pasada edición, el Festival de Bayreuth inauguró una sección de ópera para niños en un pabellón próximo a la Festspielhaus, precisamente con una versión reducida de Tannhäuser, tal vez por la creencia bastante generalizada de que es la ópera de Wagner con la que mejor conecta la juventud, tal y como se comprobó en los programas educativos de la Ópera Nacional de París la pasada década. Se hizo en Bayreuth una versión para niños muy acertada. Ahora, para adultos, mucho me temo que no se ha traspasado el nivel de ejercicio de fin de curso escolar en la dimensión escénica, lo que originó el lunes una bronca monumental al equipo teatral, encabezado por Sebastian Baumgarten. Bien es verdad que hubo una compensación natural por las aclamaciones que suscitó el coro del Festival, que dirige desde hace una década Eberhard Friedrich.


    Lo curioso de la puesta en escena de Baumgarten es que está teóricamente muy bien razonada, tanto por su máximo responsable -asistente en su día de Ruth Berghaus y vinculado durante años a la Komische Oper de Berlín- como por el escenógrafo holandés Joep van Lieshout, o por el dramaturgo Carl Hegemann, ligado a la Volksbühne de la plaza Rosa Luxemburg de Berlín y dramaturgo asimismo de Parsifal en Bayreuth en la lectura del fallecido Christoph Schlingensief. Un toque a este último se percibe en el ritmo de este Tannhäuser ambientado en una especie de fábrica de biogás, aunque tenga también su componente de producción alcohólica. La tesis de partida es clara. El protagonista se mueve entre lo apolíneo y lo dionisiaco. Por un lado, el mundo salvaje, hedonista y libre del Venusberg; por otro, el asociado a Wartburg y su concurso de maestros cantores, más próximo al ambiente de trabajo mecanicista, al poder, al sistema, a las convenciones y a la moral. En ninguno de los dos está totalmente a gusto, aunque mantiene siempre un sentido de la libertad. El problema es que al sacar a flote cantidad de historias adicionales, incluso en los descansos -fue realmente conmovedora la cara de sorpresa de Angela Merkel al entrar en el teatro y ver la decoración y la algarabía existentes en escena ya antes de que sonase la primera nota musical-, el espectador se satura, se dispersa y acaba por no entender del todo lo que se le quiere contar.


    Dicho de otra forma, lo que funciona como cuento ideológico, o filosófico, no tiene la misma entidad, ni capacidad de transmisión como obra teatral, y más aún si tiene detrás el soporte de una música excepcional. La emoción y el misterio desaparecen y son reemplazados por las ocurrencias -el coro de peregrinos, ay dolor, convertido en coro de limpiadores en el tercer acto, con escobas en vez de bastones de caminante- y un falso sentido de la modernidad.


    A mi modo de ver el espectáculo es pretencioso y no acaba de enganchar. Varios espectadores se incorporan -como público- también al escenario en los laterales del mismo. Para ellos será un lujo, pero las dimensiones escénicas se contraen, lo que supone una limitación adicional, por mucho que se teorice sobre el acercamiento entre el teatro y la vida.


    Musicalmente la cosa marcha estupendamente a las órdenes de Thomas Hengelbrock -recuérdese su Ifigenia en Tauride, de Gluck, en el Real el pasado invierno con Plácido Domingo-, que toma en la première de esta ópera el relevo de Christian Thielemann en 2002 y utiliza, como él, la primitiva versión de Dresde de 1845. El público reconoció sus méritos, aunque no unánimemente. De las voces, la más compacta fue la de Günther Groissböck como Hermann. Lars Cleveman acusó la fatiga en el último acto en el personaje que da título a la ópera, aunque puso en todo momento voluntad y estilo, al igual que Camilla Nylund como Elisabeth. En ambos hubo mayoría de palmas sobre pitos en la sala, al contrario de Stephanie Friede como Venus, que ante los abucheos no volvió a aparecer en los saludos a partir de la segunda ronda.


    La meca del wagnerismo prolongará su festival hasta el 28 de agosto con el fantástico Parsifal de Stefan Herheim y Daniele Gatti, el controvertido e imaginativo Lohengrin de Hans Neuenfels y Andris Nelsons; el sugerente Tristan e Isolda de Marthaler y Schneider, y, ya en la última oportunidad, la discutible versión de Los maestros cantores, de Katharina Wagner y Sebastián Weigle. Lohengrin podrá ser vista y escuchada al aire libre por más de 10.000 personas el 14 de agosto, al igual que la nueva versión para niños de El anillo del Nibelungo en dos horas.


    Las biznietas de Wagner no sueltan prenda sobre quién será el director teatral del Anillo de 2013, una vez que se cayeron sucesivamente del cartel Lars von Trier y Wim Wenders. Sin prosperar, al parecer, la opción de Michael Haneke, el nombre que suena con más fuerza es Franz Castorf. Petrenko será, en cualquier caso, el director musical y Thielemann volverá en 2012 para dirigir una nueva producción de El holandés errante. También está ya en marcha el proyecto con Leipzig -Wagner nació allí- para coproducir Las hadas, La prohibición de amar y Rienzi en 2013, año del segundo centenario del nacimiento del compositor. Con sus más y sus menos artísticos, Bayreuth sigue siendo Bayreuth: el gran santuario de los devotos wagnerianos de todo el mundo; uno de esos lugares donde realidad y ensoñación, leyenda y deseo, arte y religión, se confunden, o, más bien, se funden.


    

  


  
    VIAJE: Intruso en el templo de la ópera


    Javier Martín


    | 07/10/2011 |


    Tirarse en paracaídas, cenar en el Bulli, correr los encierros de Pamplona... De las 100 cosas que hay que hacer antes de morir (lo del hijo, el árbol y el libro se quedó corto), quizá la más difícil sea asistir a una ópera en el templo de Wagner. Unos esperan 10 años para conseguir la entrada, otros pagan miles de euros. No pregunten cómo, pero en agosto entré en Wagneralandia. Y sobreviví para contarlo.


    El Festspielhaus de Bayreuth es un edificio de ladrillo que crece solitario en una colina verde. Wagner, que ideó el festival, supervisó la construcción de este monumento al egocentrismo. A él se acercan autobuses cargados de sedas y esmóquines. La función es a las cuatro, pero se llega a las tres. Y, antes, en los hoteles, programan cineforos explicativos. Bienvenidos a Alemania. En cuanto al público, rápidas estadísticas: edad, la tercera se les ha olvidado; estado, decrépito y/o estrafalario; sexo: los habituales, con cierta mayoría del indefinido. Curiosidad: el lujo de tules y joyas se rompe con una boñiga de lana que llevan arrugada en la mano. Se trata de un cojín, ergo... esto va para largo y la butaca es dura. Mientras me encajo en ella pienso que no saldré de esta ratonera en seis horas. Se oirá de maravilla, pero la sala es claustrofóbica. No hay un asiento vacío. Protegiendo las 14 puertas de salida, 14 señoritas, rubias, firmes, uniformadas de color rata, como el de las paredes. A la orden de alguien, las 14 fräulein, sacar llave, cerrar puerta, poner llave en bolsillo. Firmes, silencio, acción.


    La función de hoy: Parsifal, creada durante 25 años (1857-72). La orquesta arranca con un sonido puro que emerge de los infiernos. Parsifal va de aquí para allá con el santo grial y la voz maravillosa de Simon O’Neill. No se oye una mosca. Harán falta 45 minutos para que suene un estornudo. En el templo de Wagner ni se carraspea; uno muere en silencio con la pajarita puesta mientras el grial pasa del blanco al rojo, no sé por qué. Tachaaán. Descanso.


    En la calle, un japonés muestra un cartelito pidiendo la entrada de alguien que se raje. Oficialmente, la reventa está prohibida; pero que se lo cuenten a Silvia y a Juan Luis, una pareja guatemalteca que ha pagado 3.000 euros por dos boletos y, ahora, 4,20 por un pastelito del tamaño de una uña. Me inclino por engañar al estómago con un pretzel (2,50 euros), lejos de la cola de las salchichas (4,20). En un descanso de 60 minutos sobra tiempo para pasear por la plaza. Hay gente que conoce el puntual horario de los descansos y viene a observar el espectáculo. Lo de dentro se consigue con un DVD, lo de fuera, no. Quimono, esmoquin, tiroleses, Sissis emperatrices, tacones abismales, más brillantes que escotes y algún epatante profesional. Premio para el traje de caballero sin mangas ni pantorrillas, zapatos Oxford sin calcetines y moñete en la cabeza. De las seis horas, cuatro se pasan en la butaca, y dos, en esta plaza, que se transforma durante el festival en una mezcla de La montaña mágica y Alguien voló sobre el nido del cuco. Un museo antropológico quizá retrato de la decadencia de Europa. Ocho trompetas y trombones salen al balcón. Nada de timbres. Sus fanfarrias advierten de que es hora de volver.


    Daniele Getti lanza a su orquesta al delirio en un Parsifal escenificado como si fuera la historia de Alemania desde la muerte de Wagner. El coreano Kwangchul Youn arrasa como Gurnemanz entre una música que crece y crece mientras la escena se llena de camas de hospital con víctimas de la I Guerra Mundial. Las heridas se pudren, de un lecho central van regurgitando bebés, y enfermeras y heridos se lo montan salvajemente, por delante y por detrás. Para gore, la biblia o la ópera. Los que nacen pronto desfilan con chupas negras y metralletas, y el cielo se rasga con la esvástica y tachaaán. Él público estalla en una ovación, excepto la pareja a mi derecha, con trajes de bávaro, que no mueve un músculo.


    Ha caído la noche. El comedor escarlata acoge a los que prefieren cenar con maître. La grandeza del espectáculo ha animado al personal, que parece menos envarado. El segundo descanso da para acercarse a las chicas de las puertas. De cerca no intimidan. Llevan una plaquita con su nombre: Eva, Suzanne, Mirgena, Anne Valley, Erbert, Reichert... “Sí, solo chicas. Es obligatorio”, cuenta una veterana. “Somos 25. Nos movemos con una especie de ritual”. Kate reconoce que no son extraños los incidentes dentro de la sala. “Hay un médico dentro, un quirófano en el edificio, y fuera, una ambulancia”. Antes de averiguar si ha habido muertos de ópera, llega una mandamás que nos cuadra. “Para qué quiere saber esto. Tiene que estar registrado. Prohibido poner nombres”. Nos salvan las fanfarrias.


    La trama salta de los nazis al Parlamento de Merkel. El calor se acumula en la sala; en los días de bochorno se riega el techo para que los de dentro no se asfixien. Un señor se pone en pie. Quiere salir. Para que pase se tienen que levantar 30 espectadores, pero el señor llega silencioso y vivo a la puerta antes de que el coro masculino de Bayreuth, disfrazado de parlamentarios ofendidos, culmine tan extraordinaria actuación. Dinero bien empleado, palabra de fan de Mecano.


    A la salida hay un señor elegante con una pancarta: “Familia Wagner, basura”. En su chistera, una pegatina con el rey dólar: “Esto no es cultura, es negocio”. Más fino lo escribió Vargas Llosa: “El festival tiene más de peregrinación y ceremonia religiosa que de fiesta operática”. Qué amable es el Nobel.


    Guía


    Cómo ir

    Lufthansa (www.lufthansa.com) vuela a Núremberg por 160 euros. Bayreuth está a una hora en tren.

    Información

    El Festival de Bayreuth (www.bayreuther-festspiele.de) se celebrará del 25 de julio al 28 de agosto de 2012. Hay varias maneras de conseguir (o no) las entradas, a la venta el 18 de octubre.

    Vía oficial lenta (unos 10 años). Hay que solicitar por escrito una entrada. La petición se debe renovar cada año con una carta enviada por correo, aunque este año por fin se puede enviar por Internet. Antes se conseguía en cinco años, ahora, en no menos de diez. El precio rondará los 200 euros.

    Vía oficial rápida (dos años). Hacerse amigo del festival. Cuesta más de 400 euros el primer año, y luego, 200 cada uno más; la entrada se consigue al segundo año, al tercero, no, y al cuarto, sí.

    Vía clubes operísticos (al momento). Hay agencias que aseguran una entrada, pero a precios estratosféricos: unos 1.500 euros.

  


  
    Pedro Halffter: “Una obra de arte total”


    La ópera La Valquiria llega al Maestranza con un montaje de La Fura dels Baus


    Santiago Belausteguigoitia


    Sevilla | 08/11/2011 |


    El director artístico del Teatro de la Maestranza de Sevilla, Pedro Halffter, definió ayer la ópera La Valquiria, de Richard Wagner, como “una obra de arte total”. La Valquiria, segunda ópera de la tetralogía El anillo del Nibelungo, se representará en el Maestranza los días 11, 14, 17 y 20 de noviembre. Halffter es el director musical de la ópera, coproducida por el Palau de les Arts Reina Sofía de Valencia y Maggio Musicale Fiorentino. Carlus Padrissa, miembro fundador del grupo La Fura dels Baus, es el director de escena.


    La Valquiria es la segunda obra de la tetralogía wagneriana que el Maestranza desarrolla junto a La Fura dels Baus. Con este grupo representó el año pasado El oro del Rin, primera ópera de El anillo de los Nibelungos. El elenco de La Valquiria está formado por el tenor José Ferrero (Siegmund); el barítono Michael Volle (Wotan); la soprano Petra Lang (Sieglinde); la soprano Evelyn Herlitzius (Brünnhilde), y la contralto Iris Vermillion (Fricka). La Valquiria fue estrenada en Múnich en 1870 en forma individual y como parte de El anillo del Nibelungo, en Bayreuth en 1876.


    Los enamorados Sieglinde y Siegmund son hijos del dios Wotan. Por ello su esposa, Fricka, solicita que sean castigados. Pero Wotan ha encargado a Brünnhilde que proteja a Siegmund frente a Hunding, marido de Sieglinde, ya que necesita de su espada. Con todo, Wotan acaba desdiciéndose y ordena a Brünnhilde que mate a Siegmund. Brünnhilde desobedece a su padre y huye con Sieglinde.


    Halffter destacó ayer la puesta en escena de La Fura dels Baus, “que mezcla elementos muy básicos como los huesos y el fuego, con un universo tecnológico muy potente”. “El aparato técnico es muy importante. Por ejemplo, el movimiento de las diferentes grúas. Es un espectáculo muy complejo y visualmente muy potente”, dijo el director artístico del Maestranza.


    Por su parte, Padrissa hizo hincapié en que su grupo se “ha remitido a lo más arcaico y primitivo”. “Buscamos el arte total en el sentido en que lo quería Wagner. Me parece lo más normal que si los actores son dioses se desplacen volando. Y más las valquirias. Hay que ver la mezcla de los elementos físicos -las grúas- con los virtuales, que empiezan por la luz y el vídeo”, resumió Padrissa.


    Evelyn Herlitzius señaló que “se ha encontrado una buena solución para el desarrollo del personaje de Brünnhilde, que pasa de ser una adolescente muy inocente a una mujer que lo ha perdido todo en la vida”. Herlitzius recordó la “especial dificultad” de su personaje. “Necesitas tener tres voces: lo más agudo al principio; luego, más bajo; y luego, cambiando de un registro a otro”, comentó la soprano.


    Petra Lang señaló que “el problema para interpretar a Sieglinde es mostrar a una mujer que no tiene libertad ni derechos, que vive con un marido que no la trata bien y que la primera oportunidad que tiene de que la traten mejor es salir de esa jaula”.


    José Ferrero destacó que Siegmund “viene como un héroe herido de una batalla y cuando conoce a Sieglinde saca unos aspectos amorosos que no conocía”. “Vocalmente es un personaje muy difícil. Durante el primer acto está todo el tiempo en escena. El segundo acto es muy difícil porque requiere un registro grave que es casi baritonal”, concluyó Ferrero.


    

  


  
    La Fura dels Baus crea un montaje espectacular para La Valquiria


    EL PAÍS


    | 09/11/2011 |


    La ópera La Valquiria, de Richard Wagner, cuenta con un espectacular montaje del grupo La Fura dels Baus. El ensayo general de ayer supuso buena prueba del alarde tecnológico del grupo para hacer más atractiva la segunda obra de la tetralogía El anillo del Nibelungo.


    La Valquiria podrá verse en el Teatro de la Maestranza de Sevilla los días 11, 14, 17 y 20 de noviembre. El director artístico del Maestranza, Pedro Halffter, define esta ópera como “una obra de arte total”. Y en esta totalidad se ha volcado La Fura. “El aparato técnico es muy importante. Por ejemplo, el movimiento de las diferentes grúas. Es un espectáculo muy complejo y visualmente muy potente”, dijo Halffter el lunes. En el elenco destacan el tenor José Ferrero y las sopranos Petra Lang y Evelyn Herlitzius.


    

  


  
    2012

  


  
    Bayreuth regresa al Liceo después de medio siglo


    El festival alemán llevará a Barcelona tres óperas en versión concierto


    J. M. Martí Font


    | 15/03/2012 |


    El Festival de Bayreuth vuelve a Barcelona casi medio siglo después de que revolucionara la escena catalana rompiendo el velo gris de la posguerra. Y lo hace con la orquesta y el coro de los festivales, que entre el 1 y el 6 del próximo mes de septiembre representarán, en versión de concierto, El holandés errante, Lohengrin y Tristán e Isolda, las dos primeras dirigidas por Sebastian Weigle y la última por Peter Schneider, y con el mismo reparto que las representará este verano.


    La propia Katharina Wagner, directora del festival y bisnieta del compositor alemán, estuvo ayer en la capital catalana para presentar esta programación especial del Gran Teatro del Liceo, que será el disparo de salida del año Wagner de 2013, cuando se conmemoran los 200 años del nacimiento del músico que revolucionó la ópera llevándola hasta el espectáculo total.


    ¿Por qué Barcelona? En primer lugar porque se trata de «una ciudad wagneriana», aunque las óperas del compositor alemán tardaran un poco en abrise camino entre el belcantismo imperante. Lohengrin se estrenó en el Liceo en 1883 y fue un acontecimiento extraordinario, no solo artístico. Esta obra romántica por excelencia, llena de simbolismos fue el punto de enganche de los intelectuales catalanes que la leyeron en función de hechos claves de la historia de Cataluña. En lo social, Wagner fue revulsivo. El director musical del Liceo, Joan Matabosch, recordaba ayer que fue durante una representación de La Valkiria, que por primera vez se apagaron las luces de la sala durante una representación, como exigía el compositor alemán.


    No es de extrañar que en 1951, cuando el Festival de Bayreuth renacía de sus cenizas y buscaba el eco internacional para sacarse de encima la maldición que le había supuesto el abrazo del nazismo, encontrara en barcelona la salida ideal. El Liceo acogió los montajes de Wieland Wagner de Parsifal, Tristán e Isolda y La valquiria, aunque con la Orquesta Sinfónica de Bamberg y el Coro del Festival, dirigidas por Joseph Keilbert y Eugen Jochum.


    Katharina Wagner garantizó ayer que serán los mismos músicos y cantantes del coro que hayan actuado en verano quienes lleguen a barcelona. Serán 110 cantantes y 100 músicos. El Festival, explicó, no tiene orquesta ni coro fijo, sino que cada año contrata “lo mejor de cada casa”. La programación se ha realizado gracias a el patrocinio de tres grandes empresas sin recurrir al presupuesto. El director del Liceo, Joan Francesc Marco, explicó ayer que atrde las 11.460 entradas disponibles ya ha vendido el 60%.


    Bayreuth tiene preparada una programación especial para el año Wagner, que incluye una colaboración especial con la ópera de Leipzig y la orquesta de la Gewandhaus de esta ciudad, donde nació el compositor. Además de la programación tradicional del festival, cuyas entradas siguen siendo tan imposibles de conseguir, pese a la crisis -”Se venden mejor las más baratas”, se limitó a señalar ayer Katharina- se representarán tres óperas de la primera época de Wagner, anteriores a 1842, que se sitúan fuera de las que el compositor especificó para Bayreuth: Rienzi, Las hadas y La prohibición de amar, que se verán fuera del teatro de los festivales, porque, como precisó ayer su biznieta, están obligados a ceñirse a lo dispuesto por el creador de Parsifal, que especificó que solo las óperas realizadas después de Lohengrin podrían representarse en el teatro de los festivales.


    Para Katharina, la obra de su bisabuelo ahora ya trasciende las connotaciones políticas que tuvo y está más allá de las polémicas sociales que en su momento generó. Debe ser vista, dijo, “como una aportación interesante para el espectador”, y siempre lo será, aseguró, porque Wagner habla de temas eternos que nos conciernen como seres humanos: el amor, el odio, el poder, la ira... “que acompañan al hombre, y siempre lo harán”.


    

  


  
    ‘Festín Wagner’ en el Liceo


    El compositor alemán, con cinco títulos, protagoniza la próxima temporada del coliseo lírico barcelonés, que consta de un total de 15 óperas


    Lourdes Morgades


    | 31/03/2012 |


    Recortes presupuestarios, expedientes de regulación de empleo, cancelación de parte de la programación, amenazas de huelga... Estos han sido los temas que desde el pasado enero han ido asociados al Teatro del Liceo de Barcelona. Ayer, el director artístico del coliseo lírico de La Rambla, Joan Matabosch, respiraba aliviado por un rato porque el tema principal del encuentro con los medios de comunicación, aunque no fue el único, era la ópera y la próxima temporada lírica, 2012-2013. Una temporada con 15 óperas, seis de ellas en versión de concierto, con Wagner como gran protagonista para conmemorar el bicentenario de su nacimiento y con un presupuesto de 45,5 millones de euros, tres menos de los inicialmente presupuestados para la presente, aunque la cifra final del coste del actual curso tras la cancelación de parte de la programación no fue ayer facilitada por el director general, Joan Francesc Marco, alegando que, igual que la temporada, las cuentas no están aún cerradas.


    La falta de concreción llevó al comité de empresa del Liceo a hacer público un comunicado en el que exige a la dirección “una previsión del cierre y seguimiento del presupuesto de la actual temporada 2011-2012”, ya que sin esta premisa los representantes de los trabajadores consideran “temeraria” la presentación de la programación del próximo curso. Y aprovecharon para denunciar una vez más que la dirección no está negociando como se comprometió a hacer tras la retirada el expediente de regulación de empleo. Preguntado sobre el tema, Marco restó importancia a la petición de negociar del comité alegando que el plazo para pactar no expira hasta el 15 de mayo.


    Pero volvamos a la ópera, al protagonismo de Wagner en la temporada 2012-2013 con la visita de la compañía del Festival de Bayreuth -El holandés errante, Lohengrin y Tristán e Isolda-; el inicio, con El oro del Rin, de una nueva tetralogía que proseguirá en temporadas sucesivas y que musicalmente dirigirá Josep Pons y escénicamente Robert Carsen; dos audiciones en versión de concierto de Rienzi con la Orquestra Simfònica de Barcelona i Nacional de Catalunya (OBC) dirigida por su titular, Pablo González, y la proyección en el Liceo de la mítica versión cinematográfica que Fritz Lang hizo de la tetralogía wagneriana Los nibelungos, cinco horas de cine mudo en blanco y negro con la interpretación en directo de la música de la banda sonora de Gottfried Huppertz.


    Pero el Liceo no solo conmemorará el bicentenario del nacimiento de Wagner: también festejará el de Verdi (ambos nacieron en 1813) abriendo oficialmente la temporada el 2 de octubre con La forza del destino. En el curso 2013-2014 serán dos los títulos de Verdi que figurarán en la temporada, explicó Matabosch.


    La programación incluye, además, El elisir d’amore, en la conocida producción firmada por Mario Gas, que contará en uno de sus dos repartos con el tenor Rolando Villazón; Los cuentos de Hoffmann, con la soprano Natalie Dessay interpretando todos los personajes femeninos de la obra; Madama Butterfly; la deliciosa Rusalka, de Dvorák; El turco en Italia, ópera de Rossini jamás representada en el Liceo; Lucio Silla, de Mozart; Street Scene, de Kurt Weill;, en versión de concierto, Iolanta, de Chaikovski, con la Orquesta y Coro de Teatro Mariinski de Sant Petersburgo dirigidos por Valeri Gergiev y con la soprano Anna Netrebko, y El pirata, de Bellini.


    

  


  
    Cuando Wagner era joven


    Rienzi


    De Richard Wagner. Gran ópera trágica en cinco actos, con libreto del compositor. Versión de concierto. Con Andreas Schager, Anja Kampe, Claudia Mahnke, Stephen Milling, James Rutherford, entre otros. Director musical: Alejo Pérez. Sinfónica de Madrid, Coro Intermezzo, Coro Philharmonia de Viena. Teatro Real, 24 de mayo.


    


    Juan Ángel Vela del Campo


    | 25/05/2012 |


    Desde el siglo XIX es la primera reposición de Rienzi, ópera de juventud de Wagner, en el teatro Real. Y no es que esta obra lírica no tuviese éxito en su tiempo. Al contrario. Los motivos de que se arrinconase su programación, hasta el punto de no representarse en el mismísimo Bayreuth, son complejos. No alcanza el nivel de las óperas posteriores de su autor, según valoraciones actuales; tiene un libreto no precisamente modélico y además se identifica con las preferencias de Hitler. Ahora, con el segundo centenario del nacimiento de Wagner el año próximo se va a poder escuchar en bastantes lugares. Hasta el Liceo de Barcelona la tiene programada en 2013.


    Para los estudiosos de Wagner el conocimiento de Rienzi es fundamental. Para el público con curiosidad histórica, también. Es una gran ópera romántica, en cierto modo a lo Meyerbeer, que anticipa detalles que Wagner desarrollaría en sus dramas posteriores.


    La versión que se puede escuchar en el Real hasta el domingo es de gran calidad. Evidencia el buen momento de los cuerpos estables y permite el lucimiento de un gran director, el joven argentino Alejo Pérez, que mantiene la tensión musical en todo momento con una lectura que transmite seguridad y control de principio a fin. La orquesta le responde a la perfección.


    Del reparto vocal estuvieron soberbias las dos mujeres: Claudia Mahnke como Adriano, con un acto tercero verdaderamente sobresaliente por su intensidad dramática, y Anja Kampe, como Irene, brillante y rigurosa a la vez en cada una de sus intervenciones.


    Andreas Schager lució una bella línea musical como Rienzi, pero su voz algo quebrada en algunos momentos le hizo perder musicalidad en pasajes tan bellos como el de la plegaria del quinto acto. Estupendas asimismo las voces graves y equilibrado globalmente el conjunto de las voces. Los coros mostraron empuje y delicadeza, integrándose en el balance positivo del apartado vocal.


    Las versiones en concierto de las óperas suelen provocar algún rechazo entre los espectadores, al prescindir de algo tan fundamental en el arte lírico como es la componente teatral. Se aceptan cuando las óperas entran en la categoría de raras o poco representadas, y cuando cuentan con un nivel artístico de gran calado. En la función de ayer, transmitida en directo por Radio Clásica y por la Unión Europea de Radiodifusión, el público acabó entregado al final, cosechando la velada un éxito sin fisuras. El conocimiento de este Wagner de galeras supone un paso adelante para la cultura lírica de la ciudad.


    

  


  
    Apoteosis musical y rechazo escénico en Bayreuth


    Thielemann da brillo al arranque del festival wagneriano


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 27/07/2012 |


    En más de una ocasión ha defendido en sus ensayos Rüdiger Safranski la conveniencia de que se mantengan algunos principios básicos del Romanticismo en los tiempos actuales. Es un pensamiento que sale a flote cada vez que se programa una obra tan romántica como El holandés errante, de Wagner. Más aún, si es en Bayreuth, con una nueva producción escénica, e inaugurando el festival. ¿Es preferible una recreación de los mitos románticos tal cual, o una lectura que incida en lo que queda de ellos en la actualidad? Complicada cuestión en la que cualquier sugerencia no está nunca de más. La única nueva producción de esta edición contaba a priori con la garantía de un director musical de campanillas y con un equipo escénico nuevo en la plaza. La apuesta era sabrosona, qué duda cabe. Bien es verdad que el festival wagneriano por antonomasia anda este año con cierta mentalidad de vísperas, pues no en vano el próximo 2013 se cumple el segundo centenario del nacimiento del compositor, lo cual no impide que para las festividades que se avecinan se quiera llegar con la sensación de los deberes bien hechos. En ese contexto es elogiable que se haya cerrado el ciclo de tres nuevas producciones de las óperas románticas, que se consolide en cuatro años consecutivos la experiencia de ópera para niños y que se realice una histórica exposición sobre la música silenciada en Bayreuth hasta 1945, con la represión sobre los judíos y otros temas paralelos. Como en Bayreuth siempre salta algún tema de gran alcance mediático, este año se lleva la palma el tatuaje, en una segunda capa de piel, con símbolos nazis de Evgeny Nikitin, bajo-barítono ruso que iba a encarnar la figura del Holandés. La dirección artística no quiere líos en este terreno y sustituyó sin más rodeos al cantante. Lo que no se va en lágrimas se va en suspiros. Qué sofoco.


    Es ya un tópico afirmar el desafío que supone para un director de escena la posibilidad de meter dos barcos en escena en El holandés. Las preocupaciones del joven Jan Philipp Gloger -su primera ópera, Las bodas de Fígaro, fue en 2010- van por otros derroteros. Le preocupa dar una imagen del Holandés que no esté excesivamente en función de Senta. El tema marino no está en sus prioridades. La inmensidad del océano se sustituye por una instalación tecnológica bastante inquietante, por cierto. Las perspectivas de los mitos y leyendas del Romanticismo al pie de la letra se difuminan. La dialéctica entre el mundo real y el mundo fantasmal de la tripulación del Holandés aflora en una confrontación conceptual entre el aire y el fuego, que desemboca, a grandes rasgos, en un retrato consumista de la sociedad actual frente a la posibilidad de un cambio en la fantasmal. La dirección de actores y coros es magnífica. El sentido del humor brilla más que los aspectos dramáticos. La pirueta última de integración en un objeto de consumo de la tragedia final del Holandés y Senta, gracias a una foto oportunista, es demoledora. Hay buenas intenciones y buen teatro, pero se renuncia al misterio y la leyenda. Tan discutible como atractivo. Lo que decía Safranski pero quizá un poco banalizado, infantilizado, en las soluciones. El público abucheó, en líneas generales, este planteamiento escénico, aunque tuvo sus defensores.


    El Romanticismo de pura ley viene del foso. Christian Thielemann hace una lectura magistral de la partitura. Apasionada, fogosa, sutil en los detalles, con una tensión extrema. Desde las versiones de los años cincuenta con Hans Knappertsbusch dudo que se haya escuchado en Bayreuth algo semejante con esta obra tan erizada de dificultades. Thielemann es el rey wagneriano en Bayreuth. El 22 de mayo de 2013 -día del 200º aniversario del nacimiento de Wagner- dirigirá el concierto de cumpleaños en la Festspielhaus. En julio volverá con Rienzi al Oberfrankenhalle de Bayreuth en un ciclo previo al festival con las tres óperas de juventud anteriores a El holandés. Thielemann posee ese fuego que materializa ese estilo literario de “rojo de sangre en las velas, negro el mástil”. Lleva el barco de la orquesta con seguridad y entrega. El público enloqueció con su visión musical.


    El elenco vocal se mantuvo a un nivel más que aceptable. Samuel Youn salvó la papeleta de la sustitución y agradeció al público de rodillas su comprensión y reconocimiento. Le falta un poco de chispa o de coraje en la construcción de su personaje, pero su vena profesional es encomiable. Adrianne Pieczonka fue la gran triunfadora del apartado vocal. Su retrato de Senta fue arrollador. Franz-Josef Selig, Michael König, Benjamin Bruns y Christa Mayer completaron un reparto calurosamente recibido en su totalidad por el respetable. Diez minutos de aclamaciones -con la salvedad de lo escénico- pusieron el punto final a una velada que llevó a las inmediaciones del teatro a centenares de curiosos para ver a personajes de la cultura y la política alemanas.


    

  


  
    Éxito y reflexión en Bayreuth


    La puesta en escena de Marthaler para Tristán e Isolda triunfa en el festival


    Juan Ángel Vela del Campo


    Bayreuth | 29/07/2012 |


    Domina una extraña calma este año en el Festival de Bayreuth. La primera representación de Tristán e Isolda no ha hecho sino confirmarlo. La controversia de 2005 con la puesta en escena de Christoph Marthaler ha ido desplazándose con el paso del tiempo a sensaciones más asimilables. Ahora los más recalcitrantes de entonces consideran que es una lectura estética y teatral con talla de gran clásico. Tiene personalidad, capacidad de sugerencia, intensidad expresiva y magnífica organización del espacio y la luz. Es, eso sí, Marthaler en estado puro, con su inconfundible planteamiento escénico por el que deambulan, transmitiendo pasiones más allá del amor y la muerte, Iréne Theorin como Isolda, Robert Dean Smith como Tristán, Kwangchul Youn como Rey Marke o Jukka Rasilainen como Kurwenal.


    El veterano director Peter Schneider deja que la orquesta siga su camino, mientras Anna Viebrock incide en la escenografía y vestuario en una estética cotidiana que refleja el dudoso gusto de la sociedad que nos envuelve. De España -de Alicante y Madrid- ya han llegado los primeros grupos de espectadores después de una espera de siete años para conseguir una localidad. La canciller Angela Merkel, muy valorada el día de la inauguración oficial por repetir un modelito de hace unos años, se había liberado del protocolo y estaba en una localidad de la fila 11, como una aficionada más. El día anterior se podía leer en la pancarta de uno de los curiosos que se acercaron a la Verde Colina a ver a los famosos: “Angela, ¿por qué no nos cantas la balada de Senta?” en alusión al carácter idealista del personaje femenino principal de El holandés errante. Se mire por donde se mire la representación de Tristán e Isolda ha sido un éxito. De los que hacen falta en estos tiempos.


    Aunque de la actualidad hay que hacer un elogio a las diez representaciones de Los maestros cantores, en una versión reducida de 70 minutos para niños, en una especie de festival paralelo localizado en un pabellón próximo a la Festspielhaus. Es el cuarto año de una iniciativa en la que, en ediciones anteriores, se pudo ver El holandés errante, Tannhäuser y El anillo del Nibelungo, siempre con dirección del joven Hartmut Keil con la Brandenburgisches Staatsorchester Frankfurt/Oder, y con dirección escénica de Eva Maria Weiss. Los programas de mano son sencillos e imaginativos, adaptados al público infantil. Los espectáculos tienen una gran frescura y el público, sea de la edad que sea, disfruta en grande con estas propuestas tan informalmente divertidas y a la vez tan formativas.


    Mientras llega el nuevo Anillo de 2013 con Kirill Petrenko y Frank Castorf, el festival ha anunciado para el día 11 de agosto la retransmisión en los circuitos cinematográficos de Parsifal en la celebrada lectura escénica de Stefan Herheim.


    La propia ciudad se está haciendo un lavado de cara para el año próximo, bicentenario del nacimiento de Wagner, aumentando sus zonas peatonales y reformando hasta la mismísima Wahnfried, casa en cuya parte posterior se encuentra la tumba de Wagner. Una novedad celebrada ha sido la reapertura tras casi cinco años de cierre del restaurante Eule, lugar de referencia por motivos históricos y espacio de discusión para los wagnerianos de medio mundo. Su cocina y ambiente han merecido palabras elogiosas del cocinero Andoni Luis Aduriz, sensaciones positivas que también le ha inspirado el restaurante Goldener Löwe. ¿Será posible que al final se vaya a poder comer bien y a precios razonables en Bayreuth?


    

  


  
    Año Wagner, capital Barcelona


    Faltan unos meses, pero el Teatro del Liceo se adelanta al centenario del compositor en complicidad con la Orquesta y el Coro del Festival de Bayreuth, que interpretarán tres de sus óperas en versión de concierto


    Lourdes Morgades


    | 01/09/2012 |


    Cuenta el crítico barcelonés Joaquín Marsillach (1859-1883) de su primer encuentro con Richard Wagner, en Bayreuth en 1881, que la esposa del compositor, Cosima, le explicó que de haber sabido del clima de la población del norte de Baviera el músico hubiera elegido una ciudad más meridional para levantar el Festspielhaus, el teatro donde cada verano desde 1876 se representan sus óperas. Marsillach fue un precoz e incansable apóstol que predicó con fervor la buena nueva de la música de Wagner, que escuchó por primera vez en 1877, cuando a los 18 años acudió a un sanatorio suizo para tratarse la tuberculosis que acabó con su vida a los 24 años, después de haber asistido al estreno de Parsifal y de haber escrito, en 1879, un ensayo biográfico sobre el compositor, biblia para los convertidos a la fe wagneriana que en el último cuarto del siglo XIX rápidamente germinó en Barcelona. Hoy, más de un siglo después, la capital catalana se convierte hasta el próximo 6 de septiembre y por segunda vez en su historia en el Bayreuth meridional y el Teatro del Liceo en su Festspielhaus, donde la Orquesta y el Coro del festival wagneriano, meca de los devotos del compositor alemán, inaugurarán, antes que en ningún otro lugar del mundo, la conmemoración del bicentenario del nacimiento del compositor, que se festeja en 2013, con la interpretación, en versión de concierto, de tres óperas: El holandés errante, Lohengrin y Tristán e Isolda, en una prolongación, fuera de la ciudad alemana, del célebre festival.


    En cuestiones wagnerianas, Barcelona siempre se olvida del seny y exhibe su rauxa al mundo. Ya en 1914, cuando las obras de Wagner habían cambiado de forma radical la manera en la que el público escuchaba ópera en el Liceo -en el estreno de La valquiria en 1899 se apagaron por primera vez las luces del teatro en una representación operística-, la capital catalana se marcó el tanto de ser la primera ciudad del mundo en representar Parsifal tras expirar la exclusividad que ostentaba el Festspielhaus de Bayreuth transcurridos los 30 años tras la muerte de Wagner que había fijado el propio compositor. Los teatros de ópera del mundo se prepararon para ofrecer a su público el festival escénico sagrado el 1 de enero de 1914, pero el Liceo, en su afán por hacer de Barcelona la primera ciudad wagneriana del mundo después de Bayreuth, regateó cual Messi a todos y sin contravenir la voluntad de Wagner al estrenar la obra a las 23.00 (existía una diferencia horaria con Alemania de una hora menos) del 31 de diciembre de 1913 para acabar la representación a las cinco de la madrugada del 1 de enero 1914, con el público exhausto y somnoliento, pero consciente de haber asistido a un acontecimiento cultural e histórico.


    Hito histórico en los anales wagnerianos que Barcelona repitió en 1955 al aceptar el Festival de Bayreuth la invitación de la ciudad, como ahora, para instalarse durante 15 días en el Liceo. Fue aquella la primera vez que el festival salió del santuario wagneriano, algo que hasta ahora solo había sucedió en otra ocasión, en 1970, a Japón, con motivo de la Exposición Universal de Osaka. El “Bayreuth ibérico” con el que fantasearon en 1912 los wagnerianos de Barcelona y Madrid en el Monasterio de Piedra para festejar, hace un siglo, el primer centenario del nacimiento de Wagner y el Bayreuth del sur que en 1955 soñó crear en Barcelona el Patronato Pro-festivales Wagner parece definitivamente cristalizar ahora con esta segunda visita a Barcelona del Festival de Bayreuth. Méritos no le faltan a la capital catalana y el director artístico del Liceo, Joan Matabosch, reivindica para el coliseo lírico barcelonés ADN wagneriano, pese a que la primera ópera de Wagner que se representó en Barcelona, Lohengrin, fue en un teatro de la competencia, el Principal, en mayo de 1882, nueve meses antes de la muerte del compositor. No fue hasta casi un año después cuando el Liceo empezó su iniciación wagneriana, también con Lohengrin, al que siguieron el resto de títulos del catálogo wagneriano, excepto Parsifal, hasta que llegados al final del siglo XIX los wagnerianos ya eran legión.


    ¿Cómo explicar esa sintonía de la música germánica en una ciudad mediterránea como Barcelona? La obra de Wagner no era solo música, suponía también la construcción de un imaginario que enaltecía valores esenciales de la identidad nacional, como la lengua y la tradición, que encajaban como un guante en los postulados teóricos del movimiento literario-patriótico catalán de la Renaixença.


    Ya nada queda de esos valores añadidos en la obra de Wagner. Ahora sus óperas se escuchan y juzgan atendiendo a las virtudes musicales de los interpretes, la orquesta, el coro, los solistas, el director musical y el de escena, en esta ocasión ausente por tratarse de versiones de concierto, lo que ahorrará disgustos a los aficionados al librarse de protestados montajes este verano en Bayreuth como los de El holandés errante y Tristán e Isolda para concentrar su atención en la excelente orquesta, el maravilloso coro del festival y los solistas. -


    Lohengrin. Dirección musical: Sebastian Weigle. Intérpretes: Klaus Florian Vogt, Annette Dasch, Susan Maclean, Thomas J. Mayer y Wilhelm Schwinghammer. 2 y 5 de septiembre. Tristán e Isolda. Dirección musical: Peter Schneider. Intérpretes: Iréne Theori, Robert Dean Smith y Michelle Breedt. 6 de septiembre.


    http://www.liceubarcelona.cat/es.html



    El holandés errante. Dirección musical: Sebastian Weigle. Intérpretes: Ricarda Merbeth, Franz-Josef Selig y Samuel Youn. 1 y 4 de septiembre.


    

  


  
    El Liceo enloquece con Bayreuth


    El festival wagneriano ofrecer una gran interpretación de El holandés errante


    Lourdes Morgades


    | 02/09/2012 |


    El regreso del Festival Wagner de Bayreuth a Barcelona 57 años después de su primera visita no ha conmocionado la capital catalana como cuentan las crónicas que ocurrió en 1955, en aquella España franquista y gris sumida en la autarquía. Pero musicalmente esta visita tardará en borrarse de la memoria de los liceístas, como lo fue la de 1955, a tenor de los escuchado anoche el el Teatro del Liceo, donde el público enloqueció con la versión de concierto de El holandés errante que la Orquesta y Coro de Bayreuth -una selección de los mejores coristas y músicos de orquestas de todo el mundo, en especial de Alemania- interpretó bajo la dirección de Sebastian Weigle, exdirector musical del Liceo, y con el bajo barítono Samuel Youn, la soprano Ricarda Merbeth, el bajo Franz-Josef Selig, los tenores Michael König y Benjamin Bruns y la mezzosoprano Christa Mayer como solistas.


    Puesto en pie y coreando bravos, que se intensificaban en cada saludo del excepcional coro y la maravillosa orquesta, el público agradeció con una intensa ovación de más de 10 minutos la gran interpretación que la compañía del Festival de Bayreuth brindró de El holandés errante, que se benefició de estar rodada tras las seis funciones ofrecidas este verano en el Festspielhaus de la ciudad bavaresa por los mismos intérpretes, a excepción de la soprano Ricarda Merbeth, que sustituye a Adrianne Piczonka, Sebastian Weigle que reemplazaba a Christian Tielemann.


    El Liceo abre con el Festival de Bayreuth el Año Wagner


    Con el Festival Bayreuth y adelantándose al mundo, el Teatro del Liceo ha abierto con este Holandés errante, del que se ofrecerá una segunda audición el próximo martes, el Año Wagner, que en 2013 conmemorará en bicentenario del nacimiento del compositor alemán. Una apertura de lujo que le cuesta al Liceo 1,3 millones de euros, una auténtica locura en época de crisis y tras haber cancelado la temporada pasada parte de la programación por ajustes presupuestarios, que el teatro espera sufragar con la aportación de los patrocinadores y la venta de las localidades, de las que todavía quedan bastantes en taquilla y para todas la óperas después de haberse iniciado la venta hace un año y medio.


    Barcelona es ciudad wagneriana, pero los precios de locura de las entradas, 28 euros la más barata, de las que no quedan ni una, y 280 la más cara, de las que sí quedan -tras la subida este sábado de un 12% del IVA en el precio de las localidades de espectáculo rozan los 300 euros- y en especial que las óperas se ofrezcan en versión de concierto, algo que no gusta demasiado a los liceístas, ha frenado el entusiasmo comprador de otras épocas, aunque el éxito obtenido anoche puede beneficiar a la taquilla.


    La programación Wagner que ofrece el Festival Bayreuth en el Liceo prosigue esta noche con Lohengrin, de la que se ofrecerá una segunda audición el miércoles, y que contará también con la dirección musical de Weigle y el tenor Klaus Florian Vogt y la soprano Annette Dasch como protagonistas. Tristán e Isolda cerrará el jueves la visita del festival Bayreuth en Barcelona con Peter Schneider a la dirección musical y el tenor Robert Dean Smith y la soprano Iréne Therorin como protagonistas.


    

  


  
    Excepción cultural


    Holandés errante


    Franz-Josef Selig, Ricarda Merbeth, Michael König, Christa Mayer, Benjamin Bruns, Samuel Youn. Orquesta y coro del Festival de Bayreuth. Dirección del coro: Eberhard Friedrich. Dirección musical: Sabastian Weigle. Barcelona, Liceo, 1 de septiembre.


    


    Agustí Fancelli


    | 03/09/2012 |


    Corazón partío, como Alejandro Sanz. A uno le hubiera gustado poner peros a este desembarco de Bayreuth en Barcelona, al coste de 1,3 millones de euros, cuando la crisis está pegando dentelladas sangrantes al presupuesto liceísta. Y, sin embargo, a la vista de los resultados, uno se resiste a minusvalorar esta operación. Ni que decir tiene: teatro en pie como hacía tiempo que no se veía, 15 minutos de encendidos aplausos y bravos que hubieran sido muchos más si la disciplina germánica no hubiera llevado al primer violín a invitar al resto de músicos a abandonar la escena.


    Desde luego, la excelencia se le supone al Festival de Bayreuth. Estaba cantado pues -nunca mejor dicho- que desde el punto de vista artístico el montaje de El holandés errante ofrecido el sábado iba a ser un éxito. Pero lo que además lo convierte en excepción cultural en el Liceo es el conjunto y la enseñanza que esto nos lega. Por supuesto, Ricarda Merbeth (Senta), Samuel Youn (Holandés) y Franz-Josef Selig (Daland) iban a abordar sus respectivos personajes con la competencia que se les suponía. Lo que ya no resulta tan habitual es la excelencia en los segundos papeles: el timonel de Benjamin Bruns y el Erik de Michael König dejaron sendas lecciones contundentes de lied alemán.


    Popular y heroica


    Pero donde esta representación alcanzó un vuelo excepcional fue en la orquesta y el coro. El nivel de detalle al que es posible trabajar con ambos conjuntos resulta del todo infrecuente. El resultado es la transparencia absoluta, el ensamblaje prístino del componente popular con la vertiente heroica de la obra, la superposición de los motivos con una naturalidad y una claridad expositiva que convierten esta fábula de marinos noruegos en un cuento universal al alcance de todas las sensibilidades. Sebastian Weigle estuvo inconmensurable en ese cometido.


    Y así es como esta apertura de las conmemoraciones por el bicentenario del nacimiento de Wagner se convierte en un tanto a favor del Liceo. A pesar de la crisis. O tal vez gracias a ella: en momentos de depresión colectiva, acontecimientos como este Holandés infunden nueva fe en la cultura.


    

  


  
    El éxito que no cesa


    Lohengrin


    De Richard Wagner. Wilhelm Schwinghammer, Klaus Florian Vogt, Annette Dasch, Thomas J. Mayer. Orquesta y coro del Festival de Bayreuth. Sebastian Weigle, director musical. Liceo, 2 de septiembre.


    


    Agustí Fancelli


    | 05/09/2012 |


    Lohengrin, segunda entrega del Festival de Bayreuth en Barcelona. Como ya ocurrió con El holandés, éxito clamoroso: el teatro puesto en pie desgañitándose y los artistas abandonando la escena cuando el agasajo podía haberse alargado más. La clave del éxito, por supuesto, estuvo en el estratosférico coro: es la ópera de Wagner que mayores exigencias le plantea y hay que ver con qué aparente facilidad las supera el conjunto que dirige Eberhard Friedrich. El coro es un personaje más en esta ópera, no un simple refuerzo de los solistas, de modo que debe marcar personalidad propia. Lo que asombra de estas voces es la cantidad de matices que son capaces de introducir entre el canto expectante, apenas susurrado, y el canto a plena voz, celebratorio u horrorizado según las ocasiones. Y ello sin descuadrarse nunca, con la misma unanimidad con que se levantan o se sientan. La especialidad es, obviamente, un grado.


    Rutilante Vogt


    No menos diáfana resultó la orquesta, aunque en algún momento, como el concertante final del primer acto, el volumen se le escapó de las manos a Sebastian Weigle y se produjo una cierta cobertura de los solistas, obligados a forzar por encima de lo deseable. Seguramente, eso es consecuencia de la peculiar estructura del teatro de Bayreuth, donde los músicos se colocan en un plano inclinado por debajo del escenario, precisamente para tocar sin constricciones, según deseaba Wagner, es decir, sin miedo a tapar. Pero son detalles menores: la seguridad y el aplomo del metal en el tercer acto o del registro grave de la cuerda en el segundo te descubren una obra nueva respecto a otras versiones, en las que has estado pendiente, y solo ahora caes en la cuenta, del momento en que la fanfarria desafinará sin remedio, dando al traste con la solemnidad que el momento dramático requiere, o del pasaje en el que el registro grave vacilará y se perderá la oscuridad tímbrica exigida. Fiabilidad absoluta, esa es la divisa de esta orquesta que se monta y desmonta cada año.


    En cuanto al reparto de solistas, se verificó lo que ya se apuntó en una crónica anterior: Bayreuth, hoy, está a expensas del mercado globalizado de voces, por más que imponga su draconiano plan de ensayos. Y así es como este reparto es correcto, pero no especialmente brillante, con una sola excepción: la del rutilante Lohengrin de Klaus Florian Vogt, que ya encandiló al Liceo hace unos meses con un Parsifal de primera línea. Posee este tenor un vibrato natural, una transparencia de sonido y una homogeneidad en la línea que le convirtieron, también vocalmente, en lo que es el personaje en la obra: un extraterrestre, un espíritu puro muy por encima de los miserables terrícolas con los que viene a toparse. Su racconto sonó desde otra galaxia. Derrochó emoción.


    

  


  
    Isolda y compañía


    Tristán e Isolda


    De Richard Wagner. Intérpretes: Robert Dean Smith, Franz-Josef Selig, Iréne Theorin, Jukka Rasilainen, Ralf Lukas, Michelle Breedt. Orquesta y coro del Festival de Bayreuth. Director: Peter Schneider. Barcelona, Liceo, 6 de septiembre.


    


    Agustí Fancelli


    | 09/09/2012 |


    Cuesta llegar a esta conclusión, pero si Bayreuth no los encuentra querrá decir que no hay tristanes en el actual mercado de voces. Cuesta, porque en algún lugar del mundo debe de haber un auténtico heldentenor, un tenor heroico capaz de sobreponerse a los inhumanos envites de la orquesta wagneriana y que vocalmente confirme el trato de héroe que le dispensa el libreto. No es que Robert Dean Smith no cumpliera, que no infundiera confianza: intuyes desde el principio que llegará sin despeinarse al final del tremendo tercer acto. Pero tal vez ahí, en ese “sin despeinarse” esté justamente el límite: Tristán reclama una melena tan revuelta como los sentimientos que le destrozan. Y fuerza, mucha fuerza.


    Maticemos: la orquesta no contribuyó a que se le escuchara mejor. Al gran Peter Schneider se le vio más dispuesto a dejar hacer que a intervenir con la batuta, como si esta coletilla barcelonesa del festival alemán le pillara un tanto fatigado. Por supuesto, tanto él como la orquesta cosecharon los parabienes de rigor, pues la calidad técnica de estos músicos, auspiciada por unas condiciones laborales que aquí se nos antojan poco menos que óptimas, es incuestionable. Pero echarle el freno de mano al volumen no le habría venido nada mal a Dean Smith, inaudible en no pocos pasajes, incluso desde la séptima fila, que es donde nos ubicamos.


    Ahora bien, la causa principal de este Tristán ausente vino de colocar como Isolda a Iréne Theorin, cantante sueca que debutaba en el Liceo y que, como se suele decir, se comió al tenor con patatas. Ahí sí estamos ante una voz con todas las aptitudes dramáticas requeridas por la parte: fiato prodigioso, voz grande que appiana como y donde quiere y diversidad de registros, desde el hieratismo del primer acto, al lirismo del gran dúo del segundo para concluir con un Liebestod de una intensidad expresiva monumental.


    El resto del reparto a gran nivel, con especial mención para el rey Marke de Franz-Josef Seilg, a quien ya habíamos escuchado como Daland en El holandés. Bien también el Kurwenal de Jukka Rasilainen y un punto por debajo, pero finalmente correcta, la Brangane de Michelle Breedt.


    Con Tristán concluye este aterrizaje del Festival de Bayreuth en Barcelona que se salda con un éxito más que notable. Va a ser muy difícil, por no decir imposible, que las siguientes citas del bicentenario wagneriano se mantengan al nivel que ha tenido este inicio. Es el riesgo de fichar a Bayreuth en peso en posición de salida. Y es también la grandeza del acontecimiento: tardaremos en olvidar estos días mágicos en los que la música de Wagner se ha acogido con un silencio y un respeto pocas veces registrado en el Liceo.


    

  


  
    Barenboim tenía razón con Wagner


    El éxito de Lohengrin en la Scala acalla las críticas por relegar a Verdi


    Pablo Ordaz


    Milán | 09/12/2012 |


    En el año de Verdi, Barenboim triunfó con Wagner en la Scala. Quince minutos de aplausos, una lluvia de claveles sobre los cantantes y el himno de Italia atacado con entusiasmo por el coro y el público coronaron un concierto que había empezado, cuatro horas y 50 minutos antes, bajo el encanto de la nieve y los misterios. El primero de ellos tenía que ver con la polémica elección de Lohengrin -escrita por el compositor en 1850- para la inauguración de la temporada de ópera en Milán justo en el bicentenario del nacimiento de Giuseppe Verdi. ¿Se vengaría el público de la Scala?


    La jornada no se presentaba con buenos augurios. Ni desde el punto de vista musical ni desde el social y político. Días atrás, una gripe había dejado fuera de juego a la soprano Anja Harteros, encargada de interpretar el papel de Elsa, la protagonista femenina de Lohengrin. La responsabilidad recayó entonces en Ann Petersen, que a su vez enfermó. De tal modo que, a la desesperada, la Scala recurrió a Annette Dasch, que llegó a Milán la noche anterior al estreno. Aunque Dasch interpreta desde 2010 el papel de Elsa en el festival de Bayreuth, los responsables de la Scala se tentaban el esmoquin. Desde el punto de vista del boato también se había producido una baja principal. Giorgio Napolitano, el presidente de la República, había excusado días antes su presencia por motivos de trabajo.


    No faltó quien se apresuró a atribuir la ausencia del anciano mandatario a un desplante a Daniel Barenboim por la elección de Wagner y no de Verdi. Aunque el presidente de la República escribió días atrás una carta pública al director de la Scala en la que tachaba de “fútil” la polémica y “patética” la resurrección de las viejas disputas entre los amantes de Wagner y de Verdi -que además nacieron el mismo año, 1813-, ya se sabe que las mejores polémicas obedecen al corazón y no a los datos. Hay que tener en cuenta, además, que la inauguración de la temporada en la Scala va mucho más allá de lo estrictamente musical.


    La ciudad vive con pasión casi futbolística los prolegómenos, se agolpa en la puerta del teatro para ver entrar a políticos y famosos, valorar las últimas creaciones de Dolce & Gabbana sobre cuerpos de infarto o el último grito desafinado de los amantes de la silicona. No suelen faltar las protestas -el viernes por la noche, los ministros del Gobierno de Mario Monti fueron recibidos al grito de “¡bellacos, sois la vergüenza de Italia!”- ni los comentarios sobre el precio, más de 2.000 euros, que alcanzaron las mejores entradas en la reventa. Pero a las cinco de la tarde, puntualmente, la nieve, las protestas, el glamour y la polémica desaparecieron. Se apagó la luz del teatro y la batuta de Barenboim encendió la música de Wagner.


    Los protagonistas de Lohengrin -representados de forma poco ortodoxa por el director de escena, Claus Guth, el único que a la postre se llevaría algún silbido- cautivaron al público desde el primero de los tres actos de la ópera. Desde el bajo René Pape, en el papel del rey Enrique, a la soprano Evelyn Herlitzius, que interpretó a Ortrud, la esposa del duque de Brabante. Pero quienes se llevaron los mayores aplausos fueron la valiente Annette Dasch -que había empezado a ensayar a las ocho de esa mañana- y, sobre todo, el tenor Jonas Kaufmann, un apuesto Lohengrin que cautivó a la Scala y sobre el que diluvió al final una cosecha de claveles rojos y blancos.


    Y el triunfo de todos también fue el triunfo de Barenboim, que agradeció los aplausos con un guiño emotivo. Uno de los pequeños misterios de la velada tenía fácil explicación: el himno no había sonado porque solo se interpreta cuando el presidente de la República se encuentra en el palco. Al final, el director levantó la batuta y pidió a su orquesta que atacara con brío el himno de Mameli. Todos a una -el coro, el público, el primer ministro Mario Monti- concluyeron felizmente la jornada. La música y lo inusitado de una noche inolvidable en la Scala. “El poder mágico que consuela de la vida”, que diría Luis Cernuda.


    


  


  
    2013

  


  
    Un misterioso magnetismo


    PARSIFAL. De Richard Wagner. En versión de concierto con instrumentos originales reconstruidos. Director musical: Thomas Hengelbrock. Con Simon O’Neill, Anna Larsson, Kwangchul Youn, y Matthias Goerne, entre otros. Orquesta y coro Baltasar-Neumann. Pequeños cantores de la JORCAM. Teatro Real, 29 de enero


    J. Á. Vela del Campo


    | 31/01/2013 |


    En paralelo con el aluvión de Anillos del Nibelungo que presentan numerosos teatros de ópera este año con motivo del segundo centenario del nacimiento de Wagner, algunos de los homenajes más sugerentes en 2013 vienen de la mano de Parsifal, el festival escénico sacro, de carácter en cierto modo visionario, que el compositor dejó para la posteridad a modo de testamento último. Así, Christian Thielemann ha elegido Parsifal para inaugurar la nueva etapa del Festival de Pascua de Salzburgo al frente de la Staatskapelle de Dresde. En una fecha tan vinculada a la obra como el día de viernes Santo, Carlos Padrissa, de La Fura dels Baus, pone en pie una puesta en escena para la Ópera de Colonia. Y en otra fecha simbólica, el día del nacimiento de Wagner, la Ópera de Manaus aporta una mirada latinoamericana, con director de escena mexicano, Sergio Vela, y dirección musical brasileña, Luiz Fernando Malheiro. En este contexto se situa la original propuesta del Teatro Real, en colaboración con la Konzerthaus de Dortmund y la Philharmonie de Essen, buscando la sonoridad de la obra en la época en que se estrenó, gracias a una reconstrucción de los instrumentos originales y a un seguimiento al pie de la letra de las indicaciones del compositor.


    Un artículo de Minkus Teske, incluido en el programa de mano gratuito, con el título El sonido del tiempo, desvela muchos datos sobre la posición de Wagner respecto al sonido, y su relación con los constructores de instrumentos, como Wilhelm Heckel, incluyendo infinidad de pequeños detalles -incluso, manías- que demuestran la importancia que otorgó a la magia sonora en sus composiciones. A modo de ejemplo, en el tema de la percusión, Wagner fue muy meticuloso con el sonido de las campanas del Grial, experimentando con diversos materiales y encargando diferentes instrumentos para conseguir un sonido cristalino que no acababa de convencerle del todo. Para acercarse a su ideal, la solución que han adoptado los responsables de esta propuesta de reconstrucción sonora es una combinación de campanas laminadas, gongs de Java con una afinación grave y gongs de Tailandia con una afinación aguda.


    Llegados a este punto, la cuestión fundamental es si esta sonoridad, tan diferente a la asentada en la práctica para escuchar la última obra de Wagner, llega o no llega hoy al público que la recibe. Visto lo visto en el Real, los asistentes quedaron mayoritariamente atrapados ya desde el preludio. Bien es verdad que la calidad interpretativa fue de altísimo nivel, tanto en el elenco vocal como en orquesta y coros, pero al margen de ello, y de la precisa y entusiasta dirección de Thomas Hengelbrock, lo que salía a la luz en primer plano era el sonido de la orquesta, con ese ir más allá de la razón y la sinrazón en el tratamiento musical del festival escénico sacro. Dicho de otra forma más elemental pero más clara: el gran protagonista de la velada era Wagner y la música de futuro que compuso para Parsifal. Por encima de los intérpretes, y gracias al buen hacer de estos. Al no haber tratamiento escénico se refuerza además la componente textual y salen a flote con una fuerza misteriosa conceptos como la redención, el conocimiento, el deseo, la compasión, la locura, el misticismo, la piedad, el tiempo y el espacio. Pero, insisto, el centro neurálgico es la música y la pasión dramática que conlleva.


    Excelente Hengelbrock, integrada en esta misión “redentora” la orquesta, meritorio el coro de jóvenes, oportunas las imágenes de la Naturaleza de fondo y sutil el vestuario de las muchachas-flor. De los cantantes el coreano Kwangchul Youn fue el más intensamente aplaudido como Gurnemanz. Mérito especial tiene la cantante sueca Anna Larsson, que sustituyó en el último segundo a Angela Denoke como Kundry, y lo hizo, partitura en mano, con desenvoltura escénica y vocal. O’Neill como Parsifal, Goerne como Amfortas, Von Halem como Titurel, Kranzle como Klingsor...: una gran labor de equipo. Una noche musicalmente fascinante.

  


  
    
      Thielemann reina ya en Salzburgo


      La Staatskapelle de Dresde desembarca con honores en el Festival de Pascua, donde sustituye a la Filarmónica de Berlín después de 46 años de historia


      J. Á. Vela del Campo


      Salzburgo | 25/03/2013 |


      Ver para creer. El sábado 23 de marzo pasará a la historia de la música por una doble circunstancia. Por una parte, la Staatskapelle de Dresde y Christian Thielemann inauguraban el Festival de Pascua de Salzburgo, el certamen creado por Herbert von Karajan en 1967 como plataforma operística internacional de la Filarmónica de Berlín, en un pulso lírico-teatral con la Filarmónica de Viena, reina y señora de la cita de verano de Salzburgo, puesta en marcha en años posteriores a la Primera Guerra Mundial con la intención de una normalización de la cultura musical centroeuropea después del desastre bélico. El reparto de poderes era claro: los vieneses en el verano, con Mozart de sumo sacerdote; los berlineses en Semana Santa, con Wagner de gran patriarca.


      En los 46 años del Festival de Pascua, Karajan dirigió en 23 ocasiones, mientras Solti lo hizo en dos, Abbado en nueve y Rattle en 10. Quedan dos años de transición entre Karajan y Solti con Masur y Haitink empuñando la batuta. En mayo de 2011 saltó la noticia de la ruptura entre el festival y los berlineses, justo un mes después de que se hubiese anunciado la colaboración en tres temporadas del Festival de Pascua y la Filarmónica de Berlín con el Teatro Real. Para 2013 el título anunciado era precisamente Parsifal. Pues bien, el mismo 23 de marzo la Filarmónica de Berlín ponía en marcha una nueva etapa en Baden Baden con La flauta mágica, la ópera anunciada en el Real para sustituir al trío inicialmente previsto, y que tampoco verá la luz en Madrid con Rattle y los berlineses. Dos eventos internacionales en vez de uno, sí, pero si nos atenemos al dato de dónde estaban el pasado sábado los titulares de la crítica musical europea más prestigiosos, la goleada de Salzburgo sobre Baden Baden es abrumadora. ¿El peso de la historia? Sí, pero no solamente.


      Thielemann se ha salido con la suya. Ha encontrado la orquesta de su vida con la Staatskapelle de Dresde, después de su paso por la Filarmónica de Múnich y por la Deutsche Oper Berlín. Es la orquesta de la tradición -sus orígenes se remontan a 1548-, la del sonido alemán, la que suministra el armazón básico a Bayreuth. Thielemann reivindica con ellos un abanico que se extiende de Bach a Henze pero que tiene su trilogía central en Wagner, Bruckner y Strauss -el año próximo en Salzburgo dirigirá Arabella, de este último-.


      El hambre y las ganas de comer. No se anduvieron con chiquitas. Para comenzar, Parsifal, de la que Thielemann fue asistente de Karajan en Salzburgo y que se representó en el Festival de Pascua en 1980 y 1981, además de ser el título elegido por Claudio Abbado para su despedida del certamen en 2002 con una puesta en escena de Peter Stein. El festival escénico sacro, que Wagner compuso para Parsifal, es uno de los rituales creativos más misteriosos y fascinantes de la ópera.


      La realización musical del sábado en Salzburgo fue soberbia. Se respetó el silencio después del primer acto, como en Bayreuth, pero cuando el público rompió aguas antes de comenzar el tercer acto y empezó a aplaudir con libertad, el griterío de ovaciones que recibió Thielemann fue de los que ponen los pelos de punta, como si asistiésemos a un enloquecimiento colectivo. Era, pues, natural que la orquesta saliese a saludar después de los cantantes. Otro griterío. La Staatskapelle de Dresde salía de esta experiencia elevada a lo más alto. Se reconocía con justicia su calidad de siempre. Los cantantes -Johan Botha, Michaela Schuster, Stephen Milling, Wolfgang Koch- realizaron una interpretación compacta y entregada, pero el sábado era el día del director, la orquesta y los magníficos coros.


      La producción escénica está compartida por la Staatsoper de Dresde, el Festival de Música de Pekín (en octubre) y el Teatro Real (las autoridades de Salzburgo dicen que se verá hacia 2016). La dirección de escena es de Michael Schulz y la escenografía del pintor alemán Alexander Polzin, que suministra las imágenes del programa de la próxima temporada del Real, colaboró en La página en blanco, de Pilar Jurado, y volverá a Madrid con La conquista de México, de Rihm, en otoño. Trata el equipo escénico de presentar un nuevo ritual para Parsifal, alejado del realismo a lo Wolfgang Wagner o de lecturas historicistas a lo Stefan Herheim en Bayreuth. Hay un juego de dualidades permanentes en el dibujo de los personajes y en el uso de geometrías y materiales, que van desde la racionalidad de los cilindros transparentes y de aluminio en el primer acto, al reflejo de esculturas en el poderoso segundo acto o al sugerente y enigmático espacio acanalado del tercero.


      El simbolismo se hace presente continuamente y brillan dialécticamente los conflictos entre ingenuidad e inocencia, pecado y culpa, soledad y amparo en la colectividad, sexo y deber, redención y muerte, espacio y tiempo. Siempre desde el atractivo de la música. Quizás hay un exceso de ideas que lleva a la saturación y el rechazo. El mismo público que había enloquecido con los valores musicales propinó al equipo escénico una bronca sin piedad. Entre el público, muchos, muchísimos españoles. De Madrid, Barcelona, Bilbao, Canarias... La ópera sigue y no hay crisis que la pare.


      

    

  


  
    La Fura convierte a Wagner en cultura de masas


    El grupo teatral congrega a 25.000 personas en Linz con su Parsifal


    J. Á. Vela del Campo


    Linz | 20/04/2013 |


    Presumen en Linz de tener el teatro musical más moderno de Europa. Se han gastado 180 millones de euros en la construcción -con el arquitecto Terry Pawson al frente- de un edificio racional en la distribución de espacios, tecnológicamente avanzado y con la mirada artística puesta en una oferta plural. Y el auditorio ya ha gozado de un bautismo a la altura de sus afanes vanguardistas, gracias a un encargo a Carlus Padrissa, de La Fura dels Baus, de una versión nocturna al aire libre de Parsifal sobre el fondo de la entrada al teatro (un espacio de 65 metros de ancho por 24 de alto) y el vecino Volksgarten, un parque cuya hierba se protegió para la ocasión con láminas de madera, por si la asistencia a las sesiones wagnerianas de La Fura era masiva. Y, en efecto, lo fue. Un elevado número de voluntarios locales participaron como figurantes en el montaje. Sumaron más de 25.000 espectadores entre las tres noches, según los cálculos más moderados, que, en cualquier caso, sobrepasan todas las previsiones.


    Curiosamente, Padrissa ha simultaneado dos lecturas diferentes de Parsifal en Colonia y en Linz. La primera se estrenó el Viernes Santo, con artesanos panaderos elaborando en vivo y en directo desde el primer acto el pan que después se repartiría en el último, con Wagner encarnando al moribundo Titurel y con Nietzsche poniéndose en la piel de Amfortas. Lo de Linz es otra historia, más próxima a lo que los fureros llaman familiarmente “macro”, es decir, un espectáculo de grandes dimensiones con despliegue de tecnología avanzada. De hecho se titula Ein Parzival -Un Parsifal- para no llevarse a engaños. Dura algo más de 50 minutos y la música procede de grabaciones discográficas emblemáticas, en las que no falta el mítico director musical Hans Knappertsbusch, y a cuya selección se incorporan desde la soprano Maria Callas -que canta Kundry en italiano- y el legendario tenor Georges Thill -que canta, claro, en francés-.


    La idea es potenciar la universalidad de la obra. Dicho de otra forma, se pretende una versión para todos los públicos, con la música como elemento de fascinación y la escena como complemento visual lleno de sorpresas. La propuesta plástica está en la línea de los espectáculos de calle de La Fura, con figuras gigantescas -el muñeco que encarna Parsifal mide unos 10 metros-, utilización del espacio abierto en el movimiento de los distintos artilugios, potenciación del fuego (los servicios de seguridad de bomberos no están lejos, por si acaso) y la luz, y un tipo de belleza que podríamos llamar de ciencia ficción. Es posible que a los wagnerianos de pro les chirríe una puesta en escena semejante, pero para el público desprejuiciado tiene una capacidad de comunicación inmensa, tal y como se pudo comprobar en las veladas austriacas, con personas de todas las edades absolutamente entregadas.


    El espectáculo está también en el público, con un continuo centelleo de flashes desde los móviles, para captar fotográficamente cada momento de la representación. Para la mayoría es una ceremonia de iniciación a la ópera. El carácter gratuito potencia la asistencia masiva. En una escena se introduce durante unos instantes, por conveniencia dramática, un fragmento de La valquiria, y no pasa nada. Al final, después de mecanismos que simulan los episodios más conocidos de Parsifal, desde la escena de las muchachas-flor a los encantos del Viernes Santo, el espectáculo desemboca en una traca de fuegos artificiales mientras los caballeros del Grial ascienden a lo más alto en una actitud de gesto solidario. Los numerosos niños se quedan perplejos, los mayores embelesados. No hay sillas, aunque algunos se las traen de sus casas, y el público acude con más de una hora de antelación para buscar un árbol o una valla de protección donde apoyarse. La duración limitada se agradece.


    Linz ha tenido la osadía de poner en escena una mirada tan atípica sobre el drama escénico sagrado de Wagner. Es una ciudad tranquila, de apenas 200.000 habitantes, entre Salzburgo y Viena, que históricamente acogió durante 12 años como organista en un par de iglesias al gran Anton Bruckner, tan afín a Wagner, y que estos días no ha escatimado en los actos de inauguración del nuevo auditorio, con buenos espectáculos de teatro musical, ballet, una ópera de las de toda la vida -El caballero de la rosa, de Richard Strauss, con Anne Schwanewilms y Kurt Rydl encabezando el reparto- y el estreno del último título para la escena de Philip Glass (Spuren der Verirrten) con libreto a partir de un texto de Peter Handke y dirección musical de Dennis Russell Davies, el mismo que dirigió El americano perfecto en el Real de Madrid recientemente.


    Linz ha apostado en la planificación de su nuevo teatro por llevar la ópera a todos los públicos y por ofrecer una programación que abarque todas las estéticas y variantes del teatro musical. ¿Conseguirá sus objetivos? Esperemos que todo sea tan placentero como ese Danubio azul que atraviesa la ciudad y da nombre a su aeropuerto.


    Hitos del bicentenario


    Las fronteras entre lo popular y lo culto se difuminan con montajes de este tipo. Se ha hablado incluso de representar algo semejante en Montserrat. Seguramente sea lo más osado estéticamente en lo que va del año Wagner, y también lo más divulgativo para acercarse sin condicionantes a la música más compleja del compositor. Hengelbrock descubrió en Madrid la belleza austera de los instrumentos originales en Parsifal. Thielemann sentó cátedra en el Festival de Pascua de Salzburgo con la Staatskapelle de Dresde. La Fura se acerca a Wagner con una perspectiva inocente y populista, de efectos especiales.


    Además, asistiremos hoy al estreno de El oro del Rin en el Liceo de Barcelona. Es la primera parte de la tetralogía de El anillo del nibelungo, del director de escena Robert Carsen, que el teatro catalán programará durante los próximos tres años. Al otro lado del Atlántico, Manaos celebrará el 22 de mayo (día exacto del bicentenario) un Parsifal brasileño-mexicano. Bayreuth, por su parte, celebrará el año Wagner con un nuevo Anillo con dirección escénica de Frank Castorf y musical a cargo de Kirill Petrenko.
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