GIORGIO PAGANINI:

La dirección musical en la ópera
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A diferencia del director de conciertos instrumentales, quien se ocupa de dirigir ópera debe, además de preparar a los músicos de la orquesta, preparar a los cantantes que interpretan los más diversos personajes. El resultado debe ser lo suficientemente homogéneo para que cantantes y músicos formen una unidad que tiene como finalidad conmover al espectador. 

La tarea no es fácil, pero, sin duda, es fascinante para quien la realiza. Su labor no tiene nada de monótona o previsible, aunque el título se repita, pues siempre un elenco será distinto al anterior.

Estuvimos con el pianista y director de orquesta Giorgio Paganini, que se ha especializado en el teatro lírico, para saber algo más de la tarea que implica la preparación musical de una ópera. 

A pesar de su nombre italiano y su acento español, Giorgio nació en Buenos Aires e inició su formación musical en el Conservatorio Nacional de Música “Carlos López Buchardo”. Su debut como director de orquesta fue en 1976. Desde 1979, está radicado en Europa. Allí trabajó junto a Francesco Molinari-Pradelli, Gianandrea Gavazzeni, Fernando Previtali, Oliviero de Fabritiis y Herbert von Karajan. Fue pianista acompañante de grandes cantantes como Giuseppe di Stefano y Piero Cappuccilli, por nombrar sólo a dos. 

Dirige en importantes teatros de Italia, Alemania, Japón, Israel, Austria, España, entre otros. Durante seis años, fue Coordinador General y Director Artístico de la Temporada de Ópera de Oviedo. Esto es únicamente una síntesis de su extensa trayectoria. 
Su respuesta a la primera pregunta nos dará una clara idea de la magnitud de su tarea.

( ¿Cómo prepara una ópera?
Lo primero que hago es conseguir la partitura para canto y piano o, si es posible, la de orquesta. En general, la más fácil de obtener es la de canto y piano, pues es la que venden las casas de música. Las de orquesta, mayormente, están en alquiler. Esas partituras las compro con mi dinero, pues me gusta tenerlas en mi biblioteca, con mis propias anotaciones. 

Luego me siento al piano y la estudio toda. Esto me lleva, aproximadamente, quince días, en los que trabajo seis o siete horas cada jornada. 

Cuando digo que la estudio toda, me refiero no sólo a los números musicales, sino también a los recitativos, que no son fáciles. En ellos tengo que analizar bastante. Por ejemplo, el matiz de cada acorde: si lo pongo piano, forte, mezzoforte, etc. La decisión tiene que ver con leer lo que el cantante está diciendo en ese momento. Si dice “Te amo”, no voy a colocar uno con las mismas características que si dijera “Te odio”. 

Una vez que la aprendí de esta manera, sí paso a estudiar la partitura completa para examinar la orquestación. Allí es cuando me fijo las partes que toca cada instrumento, pues esa información en la partitura de canto y piano, por supuesto, no aparece. Es el momento en que determino aquello que quiero destacar, los golpes de los arcos, etc. Es un período en el que estoy absolutamente compenetrado con la obra. Incluso me pasa, a veces, que despierto de noche pensando en algunos aspectos de la partitura que todavía no resolví.

Este estudio lo hago, aunque ya haya dirigido la obra, pues siempre encuentro algo nuevo. En una oportunidad, la soprano Leyla Gencer me contó que estaba preparando Simon Boccanegra, de Verdi, con el maestro Tullio Serafin, y que lo vio con la partitura de La traviata en la mano. Se acercó y le preguntó: “Maestro, ¿qué hace con esa partitura en la mano?”. Y él, que la había dirigido muchísimas veces, le dijo que tenía que dirigirla el mes próximo y que siempre descubría algo que, por distintas causas, antes no había advertido.

Después de haber estudiado la ópera, lo cual significa saberla casi de memoria, me reúno con los cantantes. Tengo que saber mucho, pues el maestro siempre tiene que ser “el mejor de la clase”. 

A la reunión no puedo llevar algo rígido. El director no tiene que imponer su idea, siempre tiene que adaptarla a los intérpretes. Es posible que en mi casa, por ejemplo, piense en un tempo muy rápido para un aria, y luego, en el ensayo, compruebe que a ese cantante le viene mejor que lo haga más lento. Lo que debo procurar es de sacar de los intérpretes lo mejor que poseen. Ése es el trabajo fundamental del director.

Teóricamente, antes de encontrarse conmigo, los cantantes debieron hacer un estudio de sus partes, solos o con algún maestro. Como también soy pianista, preparo con ellos los números musicales, pero no todos los directores de orquesta son pianistas. Esta tarea me gusta mucho, pues estos ensayos son como un confesionario, por la estrecha relación que se establece entre el maestro y el cantante. Aquí es cuando se determinan los tiempos, las pausas que necesita para respirar, etc. Para que el encuentro sea productivo es necesario que ambos sean flexibles. Cuando surge alguna discrepancia, decimos que hay que “negociar”. Por ejemplo, yo le digo al cantante: “Te doy aquí un tempo más lento si después me hacés estas notas agudas más allá”. Por eso, un título que hago con unos cantantes, seguramente, saldrá distinto con otros.

El director también debe emparejar. Es importante que haya una línea general en una ópera. No puede ser que una cantante tenga muchos sobreagudos y otra, pocos, por ejemplo. Esto en cuanto a los cantantes. Pasemos a la orquesta.

En la ópera, la orquesta tiene que participar como si fuera un personaje más.

La cantidad ideal de ensayos con la orquesta sola es cinco. En ellos, se profundiza en las partes delicadas de la obra; siempre hay algunas que exigen mayor preparación que otras. 

El director debe lograr que los músicos se impregnen del estilo del compositor. No siempre es fácil. Por ejemplo, hace poco estuve en Río de Janeiro dirigiendo las oberturas de Medea, de Cherubini; y Orfeo y Eurídice, de Gluck. La noche anterior, los músicos habían tocado la última función programada de Tristán e Isolda, de Wagner. Cuando comenzamos los ensayos, con la obertura de Medea, el sonido era “muy pesado”. Fue necesario hacer tres lecturas para que pudiesen salir de Wagner y entrar en el estilo correcto de la música de Cherubini.

Ya con la orquesta y los cantantes, se realiza el ensayo llamado “a la italiana”. En él, están los cantantes en el escenario, sentados en sus sillas, y la orquesta abajo, en el foso. Así se hace una versión de concierto de la ópera, con todas las interrupciones que el director considere necesarias. Luego se realiza el ensayo que se llama conjunto, que, por lo general, es uno por acto, y finalmente, el “pregeneral” y el general.

( ¿Escucha grabaciones de la ópera que dirigirá?
Sí, la mayoría de las veces ya las he escuchado, no por motivos profesionales, sino como amante de la ópera. 

Las grabaciones las escucho no para copiar, sino para estar informado. Vivimos en el mundo de la información, no podemos quedarnos en una torre y no saber qué pasa más allá de nosotros.

( ¿Qué aprendió al trabajar con importantes directores de orquesta?
En líneas generales, que debemos tener una humildad muy grande ante la música, no pensar que somos el centro de la ejecución. En estos tiempos, hay un culto excesivo a determinados intérpretes, pero eso es por razones de comercialización. 

( ¿Cuál es el principal defecto que encuentra en los cantantes?
Hay algunos que, luego de escuchar una grabación, quieren cantar como el artista que escucharon, que suele ser una figura muy talentosa y de gran experiencia, y no pueden. 

También me ha tocado trabajar con cantantes que están muy pendientes de lo que cantan sus compañeros. Son los que me dicen: “Si él canta un do agudo, entonces yo voy a hacer dos do agudos”. Pero si uno sabe cómo tratar a los cantantes, se logran cosas maravillosas.

( ¿Cuántas libertades les dan a los directores las partituras de ópera?
Depende. Una de Puccini, por ejemplo, no da muchas, pues él indicaba absolutamente todo, como Wagner. Pero otras, como las de Rossini, Bellini, etc., otorgan muchas libertades a los intérpretes porque la repetición de las arias conllevaban variaciones que se hacían siempre de manera distinta, de acuerdo con las posibilidades y aptitudes de cada cantante. El compositor, la mayor parte de las veces, no las escribía. Esas variaciones ahora quedan, fundamentalmente, a criterio del director, aunque hay casos en que las inventa el propio cantante.

( ¿Qué criterios deben tenerse en cuenta para armar la temporada de un teatro de ópera?
Quien lo hace debe considerar a todos, no programar sólo lo que a él le gusta. De los abonados, habrá algunos que gustan de Strauss y otros que les disgusta, lo mismo con Wagner, Donizetti, etc. Yo siempre he intentado contentar a todos los abonados, que son quienes sustentan la actividad de un teatro. 

Pero, además, es importante tener un proyecto cultural. Es necesario preguntarse cómo uno hace cultura. Seguramente, no programando siempre La bohème, de Puccini.

Por eso, en mis programaciones, había títulos de repertorio, otros extraños (como pueden ser óperas poco conocidas de compositores ya establecidos en el gusto del público) y contemporáneos. La música contemporánea debe estar presente, si no es como eso del huevo y la gallina: la gente no va porque no se la programa seguido, y no se la programa seguido porque el público no va. Como programador cultural, se la tengo que ofrecer, si después algunos espectadores no asisten a la función, es peor para ellos. Yo tuve una muy buena respuesta cuando programé óperas de nuestro tiempo.

( ¿Qué consejos le daría al público para que pueda apreciar más una ópera?
La ópera es un espectáculo al que no se puede asistir sin una información previa.

Cuando era joven, antes de ir a cada función, leía mucho. Es más necesario hoy por algunas puestas que se hacen. Además, suponiendo que uno conozca el idioma en que se canta, a los intérpretes, por mejor dicción que tengan, hay veces que no se les entiende. Por suerte, eso se resolvió con los subtitulados.

Ya con información, le diría al público que concurra al teatro y disfrute del espectáculo. Que no vaya a criticar, porque para criticar debe tener un conocimiento de la partitura tan grande o mayor que el que poseen el director y los cantantes.

 Luego de la función de una ópera, el espectador puede decir si le agradó o no, nada más. Debe comportarse igual que cuando va al cine. Al salir del cine, dice si le gustó o no lo que vio, si Brad Pitt le pareció bueno o malo, pero no está pendiente de si Brad Pitt articuló bien o mal una palabra. Por tener esa actitud, el espectador no disfruta del espectáculo, pues va al teatro a realizar una “vivisección” de lo que cada intérprete hace. Lo mejor es que siga el antiquísimo consejo: que se relaje y goce.

