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PRÓXIMOS CONCIERTOS

UNIVERSO BARROCO
ANM | Sala Sinfónica 

11/02/18 |19:00h
LE CONCERT D’ASTRÉE
EMMANUELLE HAÏM directora | MAGDALENA Kožená mezzosoprano

	 Heroínas
	 Arias y sinfonías extraídas de tragedias líricas francesas de los siglos XVII y XVIII
	 Obras de J-P. Rameau y M-A. Charpentier

ENTRADAS. Público general: 15€ - 40€ | Butaca joven (zona E): 5€*
Último Minuto** (<26 años y desempleados): 6€ - 16€

* Solo en taquillas del Auditorio Nacional, previa acreditación
** Solo en taquillas del Auditorio Nacional, una hora antes del concierto

ANM | Sala de Cámara

31/01/18 |19:30h
VOX LUMINIS | LIONEL MEUNIER director

	 Schütz en medio de la familia Bach
	 Obras de M. Luther, H. Schütz, J. Bach, J.M. Bach, J.C. Bach, J.L. Bach y J.S. Bach 

BACH VERMUT
ANM | Sala Sinfónica
¡Ven a tomar el aperitivo al Auditorio Nacional de Música!
Concierto de órgano + Bach Jazz!
Aperitivo-degustación amenizado por conjuntos de jazz que interpretan versiones de obras de Bach

27/01/18 |12:30h
SHIN-YOUNG LEE órgano

	  Obras de J.S. Bach, S. Rachmaninov y C-W. Widor

ENTRADAS. Público general: 5€ | Butaca joven: 3€*
* Solo en taquillas del Auditorio Nacional, previa acreditación

Taquillas del Auditorio Nacional y Teatros del INAEM
www.entradasinaem.es
902 22 49 49

 NIPO: 035-18-012-8 / D. L.: M-145-2018 
Ilustración de portada: Pilar Perea y Jesús Perea
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Duelo barroco

I
Antonio VIVALDI (1678-1741)
	 Ouverture (de L’Olimpiade, RV 725, 1733)
		  Allegro / Andante / Allegro

Georg Friedrich HAENDEL (1685-1759)
	 Dopo notte (de Ariodante, HWV 33, 1734)
	 Solista: Ann Hallenberg

A. VIVALDI
	 Come in vano (de Catone in Utica, RV 705, 1737)
	 Solista: Vivica Genaux

G.F. HAENDEL
	 Verdi prati (de Alcina, HWV 34, 1735)
	 Solista: Ann Hallenberg

A. VIVALDI
	 Mentre dormi (de L’Olimpiade, RV 725, 1733)
	 Solista: Vivica Genaux

G.F. HAENDEL
	 Son nata a lagrimar (de Giulio Cesare in Egitto, HWV 17, 1724)
	 Solistas: Vivica Genaux y Ann Hallenberg

II
A. VIVALDI
	 Vedrò con mio diletto (de Giustino, RV 717, 1724)
	 Solista: Vivica Genaux

G.F. HAENDEL
	 Scherza infida (de Ariodante, HWV 33, 1735)
	 Solista: Ann Hallenberg

A. VIVALDI
	 Concierto para cuerdas en do mayor, RV 114 (1717)
		  Allegro / Adagio-Ciaccona

	 Alma oppressa (de La fida ninfa, RV 714, 1732)
	 Solista: Vivica Genaux

G.F. HAENDEL
	 Crude Furie (de Serse, HWV 40, 1737)
	 Solista: Ann Hallenberg

A. VIVALDI
	 In braccio de contenti (de Gloria e Imeneo, RV 687, 1725)
	 Solistas: Vivica Genaux y Ann Hallenberg

En coproducción con

Duración aproximada: I: 40 minutos     Pausa     II: 35 minutos



gran protagonismo, ha llevado a resaltar el carácter notablemente instrumental de 
su música vocal, convertida en un auténtico desafío para muchas intérpretes. En 
cambio, en Haendel, aunque sometido a parecidas presiones de públicos y cantan-
tes, el belcantismo nunca superó la barrera del buen gusto, del lirismo más depu-
rado. El virtuosismo está por supuesto presente en su obra, pero hay en el trata-
miento vocal de Haendel un respeto casi reverencial por las posibilidades del instru-
mento humano, teniendo en cuenta su flexibilidad, pero también sus límites. Del 
período glorioso de la Royal Academy el programa de hoy incluye sólo un extracto 
de Giulio Cesare in Egitto (1724), la ópera más famosa de Haendel en nuestros días: 
se trata del dúo “Son nata a lagrimar”, que cierra el primer acto de la obra con 
intenso patetismo. Fracasada la Academia, Haendel se hizo él mismo empresario 
(asociado con otros) y siguió adelante con sus temporadas de ópera, incluso cuando 
en 1734 una nueva compañía (la de la Nobleza) contrató a la mayor parte de sus 
cantantes y alquiló su teatro de Haymarket. Haendel se instaló en otro teatro recién 
abierto (Covent Garden) y allí ofreció en 1735 dos auténticos prodigios: Ariodante y 
Alcina, que incorporaban algunas novedades, como una mayor fluidez dramática 
y escenas de ballet. Las tres arias de estas óperas que se ofrecen hoy fueron escri-
tas para el castrato Carestini, cantante reconocido por la especial versatilidad de 
su voz y la sensibilidad de su canto spianato: Haendel lo demuestra en estas tres 
muestras diferentes de su arte, el esplendor ágil de “Dopo notte” contrasta con la 
susurrante “Scherza infida” y el carácter pastoral y radiante de “Verdi prati”. Arrui-
nada la Compañía de la Nobleza, Haendel regresaría a Haymarket en 1738 para 
ofrecer dos nuevos títulos, antes de que sus estrenos operísticos terminaran radi-
calmente con dos obras más presentadas en otro espacio, el Lincoln’s Inn Fields, 
en 1740 y 1741. De estas últimas cuatro obras, la más célebre hoy es sin duda Serse, 
la segunda de las estrenadas en Haymarket. De ella sale esa vibrante muestra de 
bravura escrita en un brillante sol mayor, “Crude Furie”, que Haendel compuso para 
otro de los castrati más famosos del tiempo, Caffarelli.
	 El duelo entre divas barrocas, que lo es también entre dos formas de entender 
el arte vocal por parte de dos grandes maestros del XVIII, termina fuera del ámbito 
puramente operístico e incluso del espacio italiano, pues Gloria e Imeneo es una 
serenata nacida del encargo hecho a Vivaldi por el embajador francés en Venecia 
para conmemorar las bodas celebradas en septiembre de 1725 entre Luis XV y la 
princesa polaca Maria Leszczyska. Todo desacuerdo queda abolido en este canto 
epitalámico del que el dúo “In braccio de contenti” nos ofrece su cara más gozosa-
mente conciliadora.

Pablo J. Vayón

ORQUESTA BARROCA DE SEVILLA
Stefano BARNESCHI (concertino),  Pedro GANDÍA MARTÍN, Kepa ARTETXE,  
Lorea ARANZASTI, José Manuel VILLARREAL violines I

Leo ROSSI (concertino secondo), Valentín SÁNCHEZ, Miguel ROMERO,  
Antonio ALMELA, Ignacio ÁBALOS violines II

José Manuel NAVARRO, María de Gracia RAMÍREZ, Pepo FERRER violas

Mercedes RUIZ, Anastasia BARAVIERA, Ester DOMINGO violonchelos

Ventura RICO contrabajo

Alejandro CASAL clave y órgano

Juan Carlos DE MÚLDER cuerda pulsada

Marta CALVO fagot

DIEGO FASOLIS director

ANN HALLENBERG mezzosoprano (Haendel) 

VIVICA GENAUX mezzosoprano (Vivaldi)

y vestuarios suntuosos, una maquinaria escénica en constante expansión y una 
música volcada esencialmente en la melodía y el virtuosismo. Castrati y sopranos 
competían sobre las tablas, generando en ocasiones cohortes de seguidores faná-
ticos, que podían llegar a enfrentarse a gritos durante el transcurso de las funcio-
nes. La más sonada de estas disputas tuvo lugar en Haymarket en junio de 1727 
cuando Cuzzoni y Bordoni compartían escenario en una representación de una 
ópera de Bononcini (Astianatte) a la que había asistido la princesa Carolina. El clima 
de rivalidad se hizo tan enconado entre sus respectivos seguidores que acabó tras-
ladándose a la escena, donde las dos divas se enfrentaron físicamente. Un medio 
local informaba de que llegaron «a tirarse de los pelos la una a la otra», y continua-
ba: «Sin duda alguna, supone una gran vergüenza que dos damas bien educadas se 
llamen “ramera” y “puta” la una a la otra, y que se peleen entre sí como si fueran 
busconas». Sin duda, el escándalo provocado por la pelea aceleró la descomposi-
ción de la Royal Academy of Music, que venía ya herida de muerte por la imposibi-
lidad de rentabilizar un espectáculo demasiado oneroso. 
	 Mientras Haendel triunfaba en las tablas de Londres, Vivaldi había ido expan-
diendo su actividad de operista de los teatros de Venecia (fundamentalmente el 
Sant’Angelo, con alguna presencia en S. Moisè) a los de otras ciudades italianas 
(Vicenza, donde se supone estrenó su primer título —al menos, el primero que ha 
sobrevivido—, Ottone in villa, en 1713, Brescia, Florencia, Mantua, Roma, Milán, 
Verona…). Los cambios en el estilo propiciados por la nueva realidad de la ópera 
pública afectaron muy especialmente a la forma de decir el texto. El estilo recitativo, 
que dominó mientras la ópera estuvo confinada en las cortes, fue poco a poco deri-
vando en uno nuevo en el que las partes recitadas se fueron separando con claridad 
de las más líricas hasta generar la bien conocida ópera en números cerrados, como 
sucesión de recitativos y arias.
	 El nuevo estilo belcantista no sólo encumbró a los grandes atletas de la voz, sino 
que a nivel compositivo generó una auténtica carrera armamentista (en términos de 
biología evolutiva): a medida que los cantantes trataban de deslumbrar a sus fans 
con mayores dosis de virtuosismo ornamental, los compositores competían entre sí 
por ofrecerles páginas de cada vez más delirante dificultad con el sólo afán de man-
tener su estatus y sus posibilidades profesionales. El juego fue llevado a su extremo 
por la escuela napolitana, cuyo estilo exuberante y efectista se había convertido ya 
en los años 30 del siglo XVIII en una moda en la misma Venecia. Vivaldi no tuvo más 
remedio que adaptarse a esas nuevas formas. Si hasta mediados de los años 20 sus 
arias operísticas incluyen ricas texturas orquestales y un apreciable tratamiento 
contrapuntístico, a medida que el gusto cambiaba el compositor adaptó las nuevas 
convenciones napolitanas, poniendo el foco esencial en la melodía destinada a las 
voces, a menudo simplemente dobladas por los violines. 
	 En las arias que se oirán hoy, ese proceso se va desvelando desde “Vedrò col 
mio diletto” de Giustino, obra estrenada en Roma en 1724, en la que el dulce intimis-
mo de la pieza se expresa no sólo a través del discurrir melódico de la voz sino en 
el sinuoso acompañamiento de la cuerda. El carácter de nana de “Mentre dormi” en 
L’Olimpiade (Teatro Sant’Angelo de Venecia, 1734) ofrece también al cantante la posi-
bilidad de exprimir al máximo todas las opciones expresivas del canto más delicado. 
En las arias de las obras escritas para Verona (La fida Ninfa, 1732 y Catone in Utica, 
1737) el despliegue virtuosístico alcanza el cénit. “Alma oppressa” es la típica pieza 
de bravura pensada para expresar la furia, con sus notas picadas, sus agilidades y 
sus largos melismas, mientras que “Come in vano” traspasa la tempestad que 
recrea el texto a una auténtica tormenta vocal de coloraturas y saltos interválicos, 
con exigencias de un registro que supera las dos octavas.
	 Esta tendencia del arte operístico de Vivaldi, que incluyó también el recurso 
(obligado) a los castrati, a quienes en sus primeras obras para el género no concedió 

Duelos barrocos
Después de seis años seguidos como maestro di violino del Ospedale della Pietà, 
Antonio Vivaldi no pudo renovar su puesto en 1709. Este paréntesis en su actividad 
como profesor permitió al compositor entrar de forma decidida en contacto con el 
mundo de los teatros locales. En diciembre de aquel mismo 1709, Georg Friedrich 
Haendel llegó a Venecia con el encargo de escribir una ópera para el Teatro San 
Giovanni Grisostomo. Será Agrippina, la primera obra maestra del músico alemán en 
el género. Hasta que en febrero de 1710 Haendel abandone la ciudad de los canales, 
es seguro que tuvo algún encuentro con Vivaldi, aunque no han llegado noticias de 
que mantuviera ningún duelo musical con él, como el que al parecer sostuvo con 
Domenico Scarlatti en Roma dos años antes.
	 La ópera había adquirido en Venecia una dimensión nueva desde que en 1637 se 
abriera el primer teatro público, el San Cassiano, al que seguirían otros muchos. 
Gestionado por la familia Grimaldi, el San Giovanni Grisostomo, que se había inau-
gurado en 1678, era en 1709 el mayor y más lujoso de todos los teatros de la urbe. 
Contrastaba por ello notablemente con el Sant’Angelo, el primer teatro con el que 
Vivaldi tuvo contactos profesionales, que había sido construido en 1677 y nació ya 
con un cierto carácter popular.
	 De su viaje a Venecia, Haendel no sacaría sólo el estreno de Agrippina, sino la 
invitación que el embajador inglés le cursó para que visitara Londres. Después de 
pasar más de tres años en Italia y cerrados sus compromisos en la Serenísima, el 
compositor cruzó los Alpes en dirección a Centroeuropa. En junio llegó a Hannóver, 
donde fue nombrado Kapellmeister por el príncipe elector Georg Ludwig, pero a 
finales de año está ya en la capital de Inglaterra, donde en febrero de 1711 presenta 
con gran éxito Rinaldo.
	 Aunque hubo algunos intentos bien orientados, la ópera italiana no había logrado 
imponerse en Londres en todo el siglo XVII; en la primera década del XVIII las cosas 
empezaron a cambiar. Desde 1704, dos teatros (el Real de Drury Lane y el Queen’s 
Theatre de Haymarket) rivalizaban por ofrecer obras dramáticas completamente 
puestas en música, lo que empezó a atraer a compositores y cantantes italianos a las 
islas. A la vista del panorama y del éxito de su primer título londinense, Haendel 
maduró la posibilidad de establecerse definitivamente en la capital británica, lo que 
haría en otoño de 1712. Dos años después, su patrón en Hannóver se convertiría en 
rey de una Gran Bretaña unida (tras la Act of Union, que había consagrado la unión 
entre Inglaterra y Escocia en 1707) como Jorge I. La presencia de un rey alemán muy 
aficionado al arte musical no parecía mal apoyo para la causa de la ópera italiana en 
Londres, pero el género, al que Haendel siguió contribuyendo con títulos relativa-
mente menores, pasó en los años siguientes por serias dificultades. Todo cambió en 
1719 con la creación de la Royal Academy of Music, una sociedad anónima constitui-
da por una cédula real y financiada por suscriptores para convertir el teatro de Hay-
market (ahora, King’s Theatre) en una plataforma operística regular. El éxito de la 
empresa, para la que Haendel fue contratado como director artístico, resultó fulgu-
rante… y breve, pues inició sus actividades en 1720 y se disolvió en 1728.
	 Haendel no sólo escribió una decena de títulos para la compañía, sino que 
reclutó para ella a algunos de los cantantes italianos más prestigiosos del conti-
nente (el castrato Senesino, las sopranos Margherita Durastanti, Francesca Cuzzoni 
y Faustina Bordoni, entre otros). Para la década de 1720 los cantantes eran los 
divos, los auténticos dueños de las escenas de media Europa. Desde hacía ochenta 
años, los nuevos empresarios de la ópera habían tratado de reducir los costes de 
producción de las obras suprimiendo el coro y rebajando los efectivos instrumen-
tales y el número de papeles solistas, pero a la vez pretendieron realzar los efectos 
espectaculares de su oferta para atraer a un público amplio potenciando decorados 


