
“El cantante es una luz 
que hay que hacer brillar 

el máximo posible”
Por Antoni COLOMER
Crítico y divulgador musical
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Su nombre saltó a la fama cuando en 2016 ganó el 
Opera Awards de Londres como Mejor Director Joven 
del Año; en 2022 fue nombrado responsable musical 

de la Ópera y de la Orquesta de Tiblisi (Georgia), siendo 
además, hasta el curso pasado, principal director invitado 
del Teatro Petruzzelli de Bari. Giacomo Sagripanti ha ido 
conquistando los podios de los mejores teatros de Europa, 
tiene en agenda su inminente debut en la Metropolitan 
Opera House de Nueva York –con Il Barbiere di Siviglia la 
próxima temporada– y su saber hacer ya es bien conocido 
entre los músicos de la Simfònica del Liceu de Barcelona y 
los miembros del Coro del Gran Teatre, al que ahora regresa 
para dirigir La Cenerentola, de su admirado Gioachino 
Rossini. El maestro italiano reside en Praga con su esposa, la 
soprano Zuzana Markova, y sus dos hijas, y considera que el 
bel canto “es la escuela ideal” para un director operístico, tal 
y como afirmaba a ÓPERA ACTUAL el pasado año antes de 
debutar en el Teatro Real de Madrid con Il turco in Italia. “En 
las partes solistas hay que saber colaborar con el cantante, 
escuchar qué ofrece y a partir de ahí sugerir ideas para 
sacar lo mejor de él. El bel canto, y eso hay que entenderlo, 
comporta el máximo virtuosismo vocal, no hay nada más 
exigente y los grandes especialistas son atletas olímpicos 
de la voz. Por otro lado, en los números de conjunto es el 
director quien debe coordinar todos los elementos que están 
en juego y, por tanto, ejercer su poder de decisión”. 

En el Liceu se presentó con el verismo pucciniano de Tosca 
para regresar con dos grandes exponentes del bel canto 
romántico, la rossiniana Il viaggio a Reims y de la mano de 
Donizetti y su Lucia di Lammermoor, título que acaba de 
dirigir en la Royal Opera de Londres, un teatro que conoce 
de cerca. A Giacomo Sagripanti no deja de sorprenderle 
la distinta idiosincrasia de los diferentes teatros en los 
que dirige. “He vuelto encantado al Covent Garden, donde 
en 2022 dirigí otras dos producciones, Don Pasquale y La 
traviata. Ya lo había visitado anteriormente, y conocía a 
Antonio Pappano, pero al trabajar allí te das cuenta de que 
es un teatro donde se respira un nivel de profesionalidad 
altísimo en todos y cada uno de los departamentos y en el 
equipo artístico, en la orquesta, en el coro, en la organización 
de los ensayos... Todo está muy bien conectado y funciona 
al máximo nivel. En la primera lectura con la orquesta ya 
obtienes resultados muy buenos, pero lo mejor es que, como 
director, te das cuenta en seguida de que los músicos tienen 
en todo momento la voluntad de superarse, de ir más allá. La 

palabra rutina no está en su diccionario”, asegura, añadiendo 
que una experiencia similar ha vivido “tanto en el Real como 
en el Liceu. Por eso he quedado tan satisfecho con mi trabajo 
tanto en Barcelona como en Madrid, y me considero un 
privilegiado de poder hacerlo”.

En Londres tuvo la oportunidad de contar con un reparto 
prácticamente ideal, a cuya protagonista ya conocía, 
precisamente de trabajar en el mismo rol en el Liceu.
Sí, los intérpretes eran de gran nivel y se dio la 
circunstancia de que ya había tenido la ocasión de trabajar 
con todos. Con Nadine Sierra habíamos colaborado en 
Lucia en el Liceu en 2021 y, además, recientemente hicimos 
juntos La traviata en la Opéra de Paris con un enorme 
éxito, o sea que conozco bien sus cualidades: está en un 
momento muy dulce de su carrera. Con Xabier Anduaga 
nos conocimos cuando debutó Arturo de I puritani, un 
papel que ha sido importante en los inicios de su carrera 
y que construimos juntos prácticamente desde cero; el 
año pasado le dirigí en su presentación en Londres con 
Don Pasquale. Y qué decir de Artur Rucinski, que quizás 
actualmente es el cantante ideal para Enrico... Y esto es 
extrapolable a todo tipo de repertorio: con un reparto así 
el director ya parte de un nivel altísimo y nuestro deber 
es pulir detalles y ayudar a los cantantes a ir lo más lejos 
posible, ya sea en La Cenerentola como en Tristan. Si 
cuentas con una orquesta que es un Ferrari, un coro que 
es como un Porsche y un reparto que es un Rolls Royce, 
puedes soñar con crear algo trascendente y extraordinario 
en el sentido más amplio de la palabra.

Cuando tiene a su disposición un material de tanta 
calidad, ¿cuál es la labor más importante de un director?
Conseguir que haya la adecuada complicidad entre el 
reparto y con la orquesta. Algo muy importante para mí es 
entender en qué punto vocal se encuentra cada cantante. 
Por ejemplo, la Lucia que hicimos con Nadine en Barcelona 
y la que hemos hecho en Londres han sido muy distintas 
porque en estos tres años su voz ha evolucionado, porque 
ha ido ganando cuerpo. Un director, y especialmente en el 
repertorio belcantista, debe ser consciente de estos detalles. 
Desde siempre he estudiado la voz lírica, la vocalidad, 
sus diferencias y la estética de la voz. Mi trabajo también 
consiste en percibir durante una función si el cantante 
está seguro, si está cómodo, y ser siempre reactivo a lo 
que propone en un momento dado. Hay que empatizar y 

entender si quiere arriesgar o, por otro 
lado, si en algún pasaje complicado 
es necesario ayudarle. En ese aspecto, 
haber trabajado ya anteriormente con 
los solistas, conocerles a nivel técnico, 
artístico y también en el aspecto más 
personal, facilita mucho el trabajo y te 
brinda garantías.

O sea que, como director, también 
debe ser sensible al estado vocal y 
sicológico de un cantante.
Por supuesto. Hay que tener en 
cuenta que la voz es el principal canal 
de expresión humana y cualquier 
situación o problema personal de la 
vida cotidiana del cantante influye en 
su emisión. No es difícil imaginar lo 
que puede afectar al desempeño de 
un cantante situaciones externas a 
la música. La voz es un instrumento 
sumamente frágil que transmite el 
estado de ánimo del intérprete. Desde 
el podio, en un ensayo o en una 
función, con los primeros cinco o seis 
compases ya me doy cuenta de si un 
cantante ese día está pletórico o si no 
está en condiciones óptimas. Cuando 
eso último sucede, mi mente repasa 
automáticamente los pasajes más 
importantes de la obra en los que se 
pueden plantear dificultades y busco 
el modo de encontrar soluciones para 
ayudarle. En eso consiste el trabajo 
de equipo, que es lo más importante 
en una representación operística. Esa 
es la obligación del director, saber 
coordinar bien al equipo, pero sobre 
todo en el repertorio belcantista. 
El cantante es una luz que hay que 
observar constantemente y hacerla 
brillar el máximo posible.

Una tarea que abarca todo tipo de 
repertorios.
Sí, lógico, aunque en el caso del bel 
canto esto es especialmente sensible. 
En un repertorio como el wagneriano 
o en una ópera de Richard Strauss, 
por ejemplo, la situación es distinta, 
porque son obras que están planteadas 
como una Gesamtkuntswerk, una 
obra de arte total, y la perspectiva es 
global, ya que el peso no recae tanto 
en los solistas. Si contemplas un gran 
edificio, una pequeña imperfección 
no afecta al conjunto, pero si se trata 
de un objeto delicado, cualquier 
detalle es trascendental, y es lo que 

sucede en el bel canto, ya que depende 
especialmente del virtuosismo y de la 
expresividad de los cantantes solistas; si 
la parte vocal falla es imposible sostener 
el edificio con la orquesta, porque esta 
está absolutamente al servicio de la voz.

Ha dirigido los títulos más 
representativos del bel canto 
romántico italiano, pero ¿Qué tiene 
de especial Lucia que hace que aún 
hoy siga conmoviendo?
La fascinación que despierta procede 
sobre todo de su vertiente musical. 
Se trata de la ópera más trascendental 
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escrita por Donizetti. En la idea de 
locura, que es un elemento central en 
esta ópera, siempre hay un componente 
de magia, de sobrehumano. Es un tema 
que aparece en otras obras, como por 
ejemplo, y con mucha más presencia, 
en I puritani, de Bellini. Pero lo que 
hace única la partitura de Lucia es 
que contiene una experimentación 
tímbrica de gran modernidad, y en 
cierto modo hasta vanguardista. En 
ella hay la voluntad, por parte de 
Donizetti, de transmitir el proceso 
sicológico de la protagonista a través 
única y exclusivamente del sonido, 

E N T R E V I S T A E N T R E V I S T A

El año pasado debutó en el Teatro Real de Madrid con Il turco in Italia de Rossini, 
uno de sus compositores predilectos, el mismo autor de La Cenerentola con la que 
regresa en mayo a su querido Gran Teatre del Liceu barcelonés, donde ya ha dirigido 
Tosca, Il viaggio a Reims y Lucia di Lammermoor. Además de un buen número de 
óperas, también le esperan importantes compromisos sinfónicos, como en Sevilla, 
con la Cuarta de Mahler, o en París, con obras de Stravinsky y Beethoven.
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de crear un mundo sonoro a través de la experimentación 
vocal e instrumental. La primera aparición de la protagonista 
está precedida de un increíble y extenso solo de arpa que 
simboliza su inocencia, y es el sonido de su auténtica 
naturaleza. Pero a medida que avanza el drama la 
orquestación va evolucionando, el arpa va desapareciendo y 
finalmente acaba imponiéndose la flauta –o la glassarmonica 
de la versión original– como símbolo de esa locura. También 
encontramos esa atípica escena final de la muerte de 
Edgardo, en la que la voz se va desvaneciendo para acabar en 
el silencio. Es ese componente experimental lo que hace de 
Lucia una ópera tan moderna.

La Cenerentola también es una obra singular y 
especialmente innovadora dentro del repertorio buffo.
Es un título que amo especialmente y de hecho fue la 
primera ópera importante que dirigí cuando tenía apenas 
28 años, después de Gianni di Parigi, de Donizetti. A 
diferencia de Il barbiere di Siviglia o L’italiana in Algeri, no 
creo que Cenerentola sea estrictamente buffa. La principal 
diferencia con aquellas es que se trata de una fábula, y 
por tanto conlleva un mensaje, una lección moral. En 
ese sentido le veo muchas vinculaciones y paralelismos 
con otra fábula como es La flauta mágica, de Mozart. El 

personaje de Alidoro es la sublimación rossiniana de 
Sarastro, el deus ex machina sobre el que pivota la obra y, 
en el fondo, su personaje más importante. Hay incluso 
paralelismos musicales entre ambas obras, que arrancan 
en la misma tonalidad. Curiosamente, como en el caso de 
Lucia, Cenerentola contiene también un componente mágico 
que se revela a través de Alidoro. Además, a diferencia de 
Il barbiere o L’italiana, se caracteriza por la introducción 
de una vertiente sentimental que ya se intuye en esa 
presentación tan innovadora del personaje de Angelina, 
su aria de salida “Una volta c’era un Re”, completamente 
alejada de la tradicional cavatina. O ese increíble sexteto 
que prácticamente no contiene una melodía, sino que 
juega con los colores de las diferentes voces. Toda esa 
idealización, esa abstracción, es lo que nos lleva al mundo 
de la fábula y hace de La Cenerentola un título tan atractivo 
y singular dentro de la producción rossiniana.

El pasado año acabó su contrato como titular del 
Petruzelli de Bari. ¿Le tienta vincularse con otro teatro o 
prefiere mantener su actividad como invitado?
Ahora mismo no lo tengo como objetivo prioritario. Tengo mi 
familia en Praga y estoy bien como estoy, dirigiendo en los más 
importantes teatros del mundo, y esto es como un sueño hecho 

realidad. Tengo ofertas para ser director 
titular, pero es importante escoger 
bien, ya que un cargo como ese implica 
muchos aspectos no solo profesionales. 
Obviamente, si llegase una propuesta que 
me motivase me lo plantearía, pero la 
vinculación con un teatro o una orquesta 
es en cierto modo como un noviazgo: 
tienes que sentir un feeling especial. Y que 
surja de manera natural.

¿Es lo que le llevó a la Ópera y a la 
Orquesta de Tiblisi?
Exactamente. Debuté allí por una 
sustitución de última hora y todo fluyó 
de manera natural: tanto es así que 
en seguida me preguntaron si estaba 
interesado en ejercer de titular. Tienen 
una orquesta fantástica y un coro 
excelente, con los que puedo abordar 
obras de grandes dimensiones como 
óperas o las sinfonías de Mahler, y 
además me dan todas las facilidades 
para proponer el repertorio y organizar 
el calendario. Por otro lado, al ser 
un teatro que no forma parte del 
circuito comercial centroeuropeo, 
me proporciona una libertad que 

creo que ahora mismo es ideal para 
mi evolución como director. Ahí 
próximamente dirigiré un título del 
repertorio alemán. Pero también estoy 
ampliando mi repertorio sinfónico; en 
octubre vuelvo a España para dirigir 
en Sevilla a la ROSS con la Cuarta de 
Mahler y también me espera mi debut 
sinfónico en la Philarmonie de París, 
con obras de Stravinsky y Beethoven. 

¿Ello responde a su voluntad de 
ampliar su actividad más allá del 
repertorio operístico italiano o francés?
Sin duda. Otro proyecto en esa 
dirección es dirigir Rusalka en 2026 
en el Teatro Capitole de Toulouse, 
una ópera que amo y que hace mucho 
tiempo que tengo ganas de dirigir. Y 
más adelante me gustaría dirigir Jenufa, 
de Leos Janácek, que considero una 
obra maestra absoluta. Como ya he 
comentado, vivo en Praga, mi esposa 
es checa y mis hijas ¡checas al cien por 
cien! Conozco por tanto la cultura, el 
idioma y me interesa sobre todo hacer 
cosas nuevas para crecer. Profundizar 
en nuevos repertorios, pero sin forzarlo. 
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Una vez más, para mí es importante 
que todo surja con naturalidad y 
el proyecto llegue en el momento 
adecuado. Hay directores que empiezan 
la carrera, hacen un par de Traviatas y 
ya quieren dirigir El anillo del nibelungo. 
Pero la dirección requiere madurez. 
Técnicamente yo podría dirigir El 
anillo, pero no se trata de eso. Pasé mis 
primeros años profesionales trabajando 
en el teatro de Lübeck, en Alemania, 
hablo el idioma y estoy familiarizado 
con ese repertorio, que he estudiado a 
fondo, y conozco de cerca las obras de 
Wagner, o Der Rosenkavalier de Strauss. 
Pero una cosa es tener las capacidades 
técnicas para hacerlo y otra es contar 
con la madurez personal y artística para 
abordarlas. Ante cualquier repertorio es 
necesario empaparse de su universo, de 
esa cultura y ser capaz de transmitir su 
esencia a través de la música. Cuando 
me pongo al frente de una orquesta, 
ya sea desde el podio operístico o en 
el escenario para dirigir un concierto 
sinfónico, solo tengo un objetivo en 
mente: que esas dos horas sean las 
mejores de mi vida. 
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El maestro Giacomo Sagripanti, nacido en la región 
italiana de Abruzzo, comenzó en la música estudiando 
piano, “pero en seguida me atrajo la dirección”, asegura. “La 
perspectiva desde el podio y trabajar con tanta gente es lo 
que más me gusta de mi profesión. A la ópera llegué más 
tarde, una vez acabados mis estudios de piano. Si te formas 
como director en una ciudad como Viena, puedes tener más 
contacto con el repertorio sinfónico, pero en Italia la ópera 
está por todas partes, constituye un tanto por ciento muy 
elevado de nuestra música. De ahí que la mayoría de los 
directores musicales de mi país nos dediquemos a la ópera”. 
Como muchos directores de su generación, el nombre de 
Alberto Zedda fue fundamental en sus comienzos. “Cuando 
me llamó para dirigir Il barbiere di Siviglia en Pésaro viví 
un momento importante en mi carrera, como también el 
jumping en París en 2016 sustituyendo a Michel Plasson 
en Werther. A partir de ahí he tenido la suerte de dirigir en 
importantes teatros; cada uno es distinto. Trabajar en París 
es maravilloso, pero hay tanta actividad, tantas salas y 
tantas funciones que todo tiende a la dispersión. En Viena, 
en cambio, prácticamente no hay ensayos, pero la orquesta 
es excelente y eso crea una adrenalina en las funciones que 
se transmite y que me encanta”. 
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