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Con las tablas como meta

Hacia el último tramo de la primera mitad del siglo XIX, Jacques 
Offenbach (Colonia, 20 de junio de 1819 - París, 5 de octubre 
de 1880) comenzó a conquistar los auditorios de la capital fran-
cesa, gracias a su talento como virtuoso del violoncello. Su arte 
trascendió la frontera y para 1844, los éxitos londinenses lo lle-
varon a tocar ante la reina Victoria, el príncipe Albert, el zar de 
Rusia y el rey de Sajonia en el Palacio de Windsor. Aunque la 
capital imperial británica lo tratase con generosidad, extrañaba 
la ciudad adoptiva a la que no tardó en regresar. Fue también en 
esa época que abandonó la religión judía, para convertirse al 
cristianismo como requisito para celebrar su matrimonio con 
Hérminie D’Alcain. Si se piensa que Offenbach había llegado a 
París desde Alemania a los 14 años, no era poco el camino reco-
rrido en algo más de una década.
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Mientras gozaba de su prestigio como violoncellista, componía 
sus primeras piezas destinadas al instrumento, a la vez que en su 
mente se fortalecía una vocación más firme, que no era ni más ni 
menos que el teatro. Offenbach soñaba con la Opéra-Comique, 
solo que allí no lo aceptaban: sus ya conocidas burlas a los dramas 
de Meyerbeer, un verdadero prócer viviente, eran imperdonables 
(parodiar a la gran ópera seria fue una constante en su carrera). 
Pero las cosas parecieron cambiar de rumbo cuando en 1847 y 
luego de una pelea con la dirección de la Opéra, Adolphe Adam 
inauguró el Théâtre-National: una oportunidad que nuestro com-
positor no podía desaprovechar. La apertura de una nueva sala 
parisiense destinada a dar obras de jóvenes músicos, hizo que 
Offenbach le presentase al conocido compositor una partitura, 
salvo que nadie imaginaba que por la revolución de febrero de 
1848 la empresa cerraría sus puertas rápidamente; y así debieron 
hacer todas las salas de París destinadas al espectáculo1. Con la 
frustración de no poder estrenar su primera pieza teatral y en 
medio de una situación política inestable, decidió partir hacia 
Alemania en compañía de su esposa y de su hija Berta.

El público de su tierra natal también lo ovacionó como violon-
cellista, cuando en ocasión del festejo por los 600 años de la 
colocación de la piedra fundamental de la Catedral de Colonia, 
tocó su Fantasía sobre temas de Rossini. Pero a pesar del éxito en 
el campo instrumental debió escribir cantos patrióticos y serena-
tas para contribuir a la economía del hogar. También compuso 
la opereta Marietta, objeto de un frío recibimiento tras el que 
decidió que era hora de regresar a París.

Talento y oportunidad

De regreso en la capital francesa Offenbach y su familia se encon-
traron con que el nuevo presidente de la república era el príncipe 
Louis Napoléon Bonaparte, quien más tarde pasó a ser Napoléon 
III. Su llegada al poder marcó el restablecimiento de la normali-
dad y el inicio de una nueva era, que más tarde derivó en lo que 
se conoce como Segundo Imperio. Es muy posible que Offenbach 
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ignorase que el nuevo gobernante era su admirador, al punto de 
invitarlo a palacio: “Cuando Jacques Offenbach (traje negro y 
corbata blanca) extiende por primera vez su invitación al cham-
belán del Elíseo, ¿se da cuenta de que se abre camino hacia un 
hombre cuyo reino se ligará tan íntimamente a su propia músi-
ca?” (Alain Decaux: Offenbach. Vergara, Buenos Aires 1987, p. 
58). Y seguramente Louis Napoléon tampoco sospechaba que al 
aclamado violoncellista le estaba reservado el privilegio de ser “el 
orquestador de los placeres del futuro imperio”.

A pesar del honor concedido a Offenbach por el “príncipe-pre-
sidente”, la Opéra-Comique se obstinaba en mantenerle las puer-
tas cerradas. En 1850 el compositor conoció a Arsène Houssaye, 
quien desde la dirección de la Comédie-Française se había plantea-
do muy seriamente renovar la institución a su cargo. Lo nombró 
Jefe de la Orquesta, puesto que además de plantearle interesantes 
posibilidades, le significaba una entrada de dinero regular. Entre las 
reformas que Offenbach propuso desde su cargo estuvo la contra-
tación de nuevos músicos y la quita de butacas de la platea para 
agrandar el foso, cosa que a los actores, participantes en la recau-
dación, no les producía la más mínima gracia. No le era fácil hacer 
las cosas seriamente, pero de a poco se transformaba en un hom-
bre de teatro y probaba su talento en este campo: “Offenbach hizo 
maravillas, ¡cuántas óperas y operetas tocó a su manera en los 
entreactos!” (Houssaye, citado por Decaux, p. 64).

En diciembre de 1851 estalló una nueva revolución en París, 
con un saldo de 209 víctimas fatales 2. Offenbach mantuvo su 
cargo, que si bien no le daba las satisfacciones artísticas a las que 
él aspiraba, le servía para relacionarse. Pero también es verdad 
que pasaba el tiempo y abrirse paso como compositor le resultaba 
tan difícil, que llegó a pensar en emigrar a los EE. UU., país en el 

1- Conocida como Revolución Francesa de 1848, puso fin al reinado de 18 años de 

Louis-Philippe I y dio paso a la Segunda República.

2- La constitución de la Segunda República Francesa limitaba el mandato del pre-

sidente a 4 años, sin posibilidad de reelección. Louis Napoléon presionó para 

aumentar la duración de su mandato contra la oposición de la Asamblea Nacional, 

que además había eliminado el voto universal masculino. Todo terminó con un 

sangriento golpe de Estado liderado por el mismo presidente el 2 de diciembre de 

1851, del que salió triunfante con el respaldo popular. La constitución promulgada 

al año siguiente estableció un período presidencial de 10 años, con posibilidad de 

reelección. En noviembre de 1852 se celebró un plebiscito cuyo resultado fue el 

Segundo Imperio.
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que ya se encontraba parte de su familia alemana. Para colmo, la 
situación en Francia se agravaba por la Guerra de Crimea3: la 
gente no gastaba su dinero, no iba al teatro, los ricos abandona-
ban la capital y el cólera se extendía. Cosas así le refirió a su her-
mana Netta en una carta enviada a los EE. UU. en marzo de 1854, 
hasta que finalmente decidió quedarse en París. La gran oportuni-
dad llamó a su puerta al año siguiente, con la celebración de la 
Primera Exposición Universal: había que entretener a los miles de 
visitantes llegados desde los distintos puntos de Europa.

Bouffes-Parisiens

Frustrado ante la imposibilidad de que los teatros le diesen cabi-
da y con su vocación postergada, Offenbach evocó así unos días 
decisivos para su futura carrera: “Fue en esa época (hacia inicios 
de 1855, C. R.) que ante la imposibilidad persistente de que me 
tocaran, pensé en fundar un teatro de música. Me dije que la 
ópera cómica ya no estaba en el teatro de la Opéra-Comique, 
que la música bufa, alegre y espiritual, la música que vive, se iba 
olvidando poco a poco. Los compositores que trabajaban para 
la Opéra-Comique hacían pequeñas grandes óperas. Me di 
cuenta de que se podía hacer algo por los músicos jóvenes que, 
como yo, se cansaban de esperar en la puerta del Théâtre-
Lyrique” (Decaux, p. 71). Qué duda puede caber: si quería dar 
rienda suelta a sus aspiraciones, necesitaba su propio teatro. 

Al enterarse de la existencia de una sala ociosa en la Plaza 
Marigny, cerca de Champs-Elysées y próxima al Palacio de la 
Industria, vio la oportunidad de asociar la realización de su deseo 
a la Exposición Universal. Lo estratégico de la ubicación era inme-
jorable, pero se imponía una realidad: en la lista de aspirantes él 
era el número 21. Sin desanimarse y con gran persuasión, le 
escribió al Ministro de Estado el 24 de febrero de 1855: “Tengo el 
honor de dirigirme a Su Excelencia para pedirle un privilegio a mi 
favor sobre un espectáculo que tendrá lugar en los Champs-
Elysées. Es mi intención presentar arlequinades, pantomimas en 
uno o varios actos. Quisiera imponer en París el género de los 
fantoccini italianos, modificado a gusto del público francés, y ofre-
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3- En 1854 Francia se alió a Gran Bretaña en esta guerra contra Rusia y a favor de 

Turquía, cuyo objeto fue el control de los Balcanes y del estrecho de Dardanelos. Amigos en el teatro, por Degas (el de la izquierda es Ludovic Halévy)
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cer así una distracción nueva y original que gustaría a las inteligen-
cias cultivadas y a la masa de espectadores. A ello agregaré cua-
dros vivientes que reproduzcan motivos de la pintura histórica y, 
por último, escenas con dos o tres personajes, con una nueva 
música, lo que también vale para las pantomimas, arlequinades y 
fantoccini. En este tipo de espectáculo, el empleo de composicio-
nes hechas con cuidado no sólo daría alivio a un género popular 
sino que ofrecería una oportunidad a los jóvenes compositores, 
que vendrían al teatro a probar sus fuerzas y a demostrar su talen-
to. La proximidad de la inauguración de la Exposición sin duda lo 
alentará, señor ministro, a aprobar el proyecto que acabo de 
exponer someramente y cuya ejecución ofrecerá a los innumera-
bles extranjeros que llegarán a París un espectáculo de buen gusto 
en un lugar donde sólo existen exhibiciones más o menos grose-
ras (…)” (Decaux, p. 73). La sala contaba con una característica y 
era lo reducido de sus dimensiones, hecho que no fue juzgado 
por Offenbach como una desventaja, sino como un toque de 
encanto y originalidad que posibilitaba la cercanía entre los asis-
tentes y los artistas: “¿Sabes que en mi salita el público está tan 
cerca de los artistas, que las mujeres deben estar más bellas que 
en ninguna otra parte?” (Carta a un amigo). 

Con fecha 23 de mayo de 1855 se sometió el proyecto al 
Ministro de Estado, para “autorizar al Sr. Offenbach a explotar un 
teatro de curiosidades en la sala Lacaze, en los Champs-Elysées.” 
Fue aprobado ocho días más tarde y el nuevo espacio fue bauti-
zado como Bouffes-Parisiens. Se autorizaba ofrecer: 1) Pantomimas 
y arlequinades de cinco personajes; 2) Escenas cómicas y musica-
les dialogadas con dos o tres personajes; 3) Escamoteo, fantasma-
goría, sombras chinas y fantoccini; 4) Demostraciones de fuerza y 
habilidad; 5) Exhibiciones de objetos curiosos; 6) Pasos de danza 
con cinco bailarines como máximo; 7) Canciones con uno o dos 
ejecutantes, con o sin trajes. 

Aunque no todos los puntos fuesen del interés de Offenbach, 
el objetivo se había logrado. Sólo le quedaba un mes para acon-
dicionar el local y ¡componer! Por suerte, imaginación y capaci-
dad de trabajo no le faltaban. 

Los planes y el poco tiempo para ejecutarlos no le impidieron dar 
a conocer al público de París una de sus primeras operetas: la “antro-
pofagia musical” Oyayaye, la reina de las islas, con libreto de Jules 
Moinaux. El exitoso estreno tuvo lugar el 26 de junio de 1855 en el 
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Napoléon III en 1852, por Winterhalter.

Folies-Nouvelles, con la participación de Hervé (pseudónimo de 
Louis Auguste Florimond Ronger) como protagonista. A este perso-
naje multifacético se atribuye la creación de la opereta francesa, 
género del que Offenbach no tardó en convertirse en rey absoluto.

Para gestionar el Bouffes-Parisiens se creó una sociedad en 
comandita de la que Offenbach era gerente, remunerado con un 
sueldo y beneficiado por los derechos de autor. Como solución a 
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Las cariátides del Bouffes y Offenbach a la búsqueda de un teatro para el invierno 

(caricaturas de la época).
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la falta de un libretista para las futuras creaciones apareció en 
escena un tal Ludovic, que no era otro que el sobrino de su ex 
maestro, el célebre Jacques Fromenthal Halévy. Uno de los socios 
de Offenbach, Henri de Villemessant, propietario del flamante 
diario Le Figaro, se ocupó de dar un importante apoyo de prensa 
a las actividades del Bouffes, cuyo programa inaugural del 5 de 
julio quedó conformado así: 1) Entrez, Messieurs et Mesdames 
(prólogo de Ludovic Halévy, firmado como Jules Servières); 2) 
Arlequin Barbier (una bufonada del Sr. Lange, que no era otro que 
Offenbach); 3) La nuit blanche (tres pequeños actos de Edmond 
Plouvier); 4) Les deux aveugles (el plato fuerte de la velada, firmado 
por Jacques Offenbach y el libretista Jules Moineaux). 

Por su ingrediente de humor negro, Les deux aveugles (dos 
mendigos que se hacen pasar por ciegos y cometen villanías) 
había sido desaconsejada antes de su estreno, hasta sugerir su 
levantamiento del programa. Pero afortunadamente Offenbach 
no hizo caso alguno a los consejos: el éxito mantuvo en cartel a 
Les deux aveugles durante un año y su reputación dentro del 
género creció rápidamente. También fue por aquellos días que 
el compositor-empresario conoció a una joven que se presentó 
con la intención de trabajar en la compañía, y que en el futuro 
se transformó en la protagonista estrella de unos cuantos éxitos: 
Hortense Schneider. El mismo Bouffes era un éxito, con localida-
des agotadas y 11.000 francos de ganancia en el primer mes de 
actividades, suma que para la época representaba una pequeña 
fortuna. Pero las condiciones ideales no pueden durar para siem-
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pre y a veces son muy breves. Al cerrarse la Exposición Universal 
el teatro quedó aislado en pleno bosque, en un entorno que 
durante los meses de invierno era desaconsejable para el público 
por su inclemencia y lejanía. Había que mudarse.

Como Offenbach sabía dar con las personas indicadas para sus 
propósitos, conoció a un prestidigitador llamado Charles Comte, 
que regenteaba su propio teatro en el Pasaje Choiseul. Allí ofrecía 
espectáculos infantiles aunque sin la misma pasión que su padre, 
de quien había heredado aquella empresa donde tuvieron lugar la 
magia, la prestidigitación, la ilusión, las fantasmagorías y las ven-
triloquías. Comte estaba dispuesto a ceder su espacio al Bouffes, 
por lo que urgía solicitar autorización para mudar la sala y acon-
dicionar la nueva sede. Es necesario saber que por aquella época 
la legislación era muy estricta con la actividad teatral y los empre-
sarios no eran libres de elegir el género y el repertorio a ofrecer. 
Ni siquiera la cantidad de actos que integraban las obras, ni la 
cantidad de intérpretes, como parte de una reglamentación que 
provenía de los tiempos de Napoléon Bonaparte, y que recién 
sería abolida años después por Napoléon III. Offenbach pudo 
obtener el permiso para establecerse en la sala del pasaje Choiseul, 
con autorización para dar: 1) Pantomimas y arlequinades con 
cinco personajes; 2) Piezas cómicas y musicales en un acto con 
cuatro personajes como máximo; 3) Pasos de danza con un máxi-
mo de cinco bailarines; 4) Canciones breves para uno o dos eje-
cutantes, con o sin trajes; 5) Escamoteo y fantasmagoría. Pero 
además, se sumaba un artículo especial: “Entre las piezas que se 
toquen cada noche en el teatro, por lo menos dos deberán ser de 
otros autores que no sean Offenbach.” Una buena medida, a 
favor de los noveles compositores deseosos de abrirse camino. 

La nueva sede del Bouffes Parisiens se inauguró el 29 de 
diciembre de 1855. La anterior era más bien un galpón acondi-
cionado para espectáculos, esta era un teatro en serio que aún 
mantiene su actividad. La pieza que se estrenó aquella noche fue 
Ba-ta-clan.

Ba-ta-clan

Con los componentes de la “burla a los grandes, ingenuidad del 
campesino, picardía de los financistas y los cortesanos, fachada 
oscilante de los honores sociales, puerilidad de los complots, de 
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Portada de una partitura de la época.
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la política y de la importancia militar” (Decaux, p. 93), Ba-ta-clan 
definió el rumbo del estilo de Offenbach. Para la ocasión Ludovic 
Halévy firmó el libreto con su verdadero nombre y el éxito des-
comunal superó al de Les deux aveugles.

Sus primeros intérpretes fueron Jean-François Berthelier (Ké-ki-
ka-ko), Pradeau (Fé-ni-han), Guyot (Ko-ko-ri-ko) y Mmlle. 
Dalmont (Fé-an-nich-ton). Definida por los autores como chinoi-
serie musicale en un acto, fue un inteligente vehículo para satiri-
zar tanto el momento político como la ópera seria y sus conven-
ciones: no fueron desaprovechadas las oportunidades de paro-
diar la ópera belliniana con su clásico acompañamiento de sec-
ciones arpegiadas (dúo Morto morto, infamio morto) y los dramas 
de Meyerbeer (el coral luterano Ein feste Burg empleado en Les 
Huguenots es citado en el número final). 

La acción transcurre en un reino imaginario llamado Che-i-
noor, al que rápidamente el espectador identifica con la China. 
Es que Ba-ta-clan coincide con una época de expansión del 
imperialismo francés, en la que el ahora emperador Napoléon 
III emulaba al imperio británico con las miras puestas en el con-
tinente asiático, además de mantener la supremacía conquista-
da en Argelia y Senegal. Tanto los recursos naturales de las 
colonias como los mercados que estas podían representar para 
el comercio, sumada la supremacía territorial en tierras lejanas, 
eran el interés del Segundo Imperio, cuya empresa colonizado-
ra alcanzó el punto máximo con la apropiación de Indochina 
(1862). 

Ba-ta-clan es una mirada satírica hacia la empresa imperialista 
de Napoléon III, donde la política colonial y lo exótico son pues-
tos en ridículo; el emperador también es ridiculizado. Es a su vez 
una burla hacia esa curiosidad combinada con esnobismo e 
interés estético por los países de Asia, como en este caso, tantas 
veces reflejada en la pintura, en la literatura y en la música del 
país galo. Si, a modo de ejemplo, Meyerbeer complació ese 
gusto por lo exótico en L’Africaine, Offenbach y Halévy lo paro-
diaron con incomparable humor en su “chinería musical”. 
“Bataclan”, palabra que con su onomatopéyica sonoridad puede 
remitir a “lo chino”, tiene una caricaturesca afinidad con la 
comedia que la lleva por título. No es de fácil traducción: si se 
dice “e tout le bataclan”, se puede traducir como “y todo eso”. 
También puede hacer referencia a los bártulos que forman el 

equipaje, a una parafernalia de objetos o simplemente a una 
situación confusa y desordenada (eso que los porteños acostum-
bramos llamar “despelote”). 

El éxito de Ba-ta-clan se trasladó de París a ciudades como 
Londres y Nueva York, donde se mantuvo en cartel durante 
años. Más tarde Offenbach presentó una segunda versión, que 
incluye gran orquesta y coro. Esta noche BAL la ofrecerá confor-
me a un criterio de reconstrucción que mediante un orgánico 
reducido va tras las huellas del original (cuyo orgánico simple-
mente no llegó a nuestros días), con agregados de otras partitu-
ras offenbachianas: el aria del juzgamiento de Paris y la música 
del primer entreacto de La belle Hélène, el aria de Euridice La 
femme dont le coeur rêve de Orphée aux enfers y una pieza tam-

Jacques Offenbach
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Fachada del teatro Bataclan de París
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bién tomada de este título, que todos identificarán de inmedia-
to; no es necesario nombrarla.

Por los días del éxito de Ba-ta-clan Offenbach fue invitado nueva-
mente por el soberano, para ofrecer su música en el Congreso de 
la Paz. Luego de concluida la Guerra de Crimea Europa saludaba al 
Emperador y la nación comenzaba a vivir la gloria del Segundo 
Imperio4. Aquel público parisiense retratado para la posteridad por 
su hedonismo y su búsqueda de diversión, halló en la música de 
nuestro compositor el ritmo, las melodías, el sentido del humor y el 
gusto por la sátira capaces de identificarlo. Espectáculo, carcajadas, 
cantos, frenesí y bailes en el París de Napoléon III al compás de la 
batuta de Offenbach, hacen una suma de componentes indivisibles 
que retratan un período de la historia de Francia. 

Una palabra de cuño porteño

Tan persistente fue el éxito de Ba-ta-clan, que el 3 de febrero de 
1865 se inauguró en París un teatro que lleva su nombre, y cuya 
fachada parodia a la arquitectura china. Sede de espectáculos de 
entretenimiento muy variados, entre las atracciones principales 
contaba con sus famosas bailarinas. Durante una gira internacio-
nal la troupe actuó en Buenos Aires y los antiguos porteños se 
apretujaron en las primeras filas de la platea, para ver los muslos 
y las pantorrillas de aquellas coristas llegadas de París. Las llama-
ron “bataclanas”. Palabra hoy de raro uso, fue muy empleada por 
nuestros abuelos cada vez que se presentaba la ocasión de criticar 
a alguna mujer, por lo general joven, atractiva y perteneciente al 
mundo del espectáculo (no existe cinéfilo que no tenga presente 
la película de 1941 protagonizada por Niní Marshall en su papel 
de Catita: Yo quiero ser bataclana). 

El 13 de noviembre de 2015 el Bataclan (en la actualidad se 
escribe sin guiones) acaparó la atención del mundo, al ser obje-
to de un atentado del ISIS que dejó un saldo de varios muertos. 

Claudio Ratier

COMENTARIO

La acción se sitúa en algún lugar del Lejano Oriente, 
donde vive un pueblo de impostores. La doncella Fé-an-
nich-ton es en realidad francesa y cantante lírica. Fue 

capturada durante una gira, le exigieron vestirse de china y 
callarse la boca. El funcionario Ké-ki-ka-ko le cuenta que es un 
compatriota y diseñador de vestuario. Fue hecho prisionero 
tras naufragar en esas tierras y obligado a asumir una falsa 
identidad oriental. Incluso el emperador Fé-ni-han no es más 
que un director de orquesta francés, forzado por el emperador 
verdadero a subir al trono bajo amenaza de empalamiento. 
Pero él anhela volver a su país, ya que existe una trama en su 
contra a cargo de “Los Conspiradores”. Su líder es Ko-ko-ri-ko 
(que también tiene una identidad secreta) y los alienta la can-
ción revolucionaria de El Ba-ta-clan. Al final, los franceses regre-
san a su patria gracias a la fuerza de su idioma nacional y a las 
convenciones del género lírico.

Nota acerca de los nombres de los personajes
Los nombres de los cuatro personajes son juegos de palabras 
sobre expresiones muy francesas. El del emperador Fé-ni-han 
suena como fainéant, o sea “perezoso”; el del comandante-
conspirador Ko-ko-ri-ko alude claramente al canto del gallo 
francés; el de Ké-ki-ka-ko a un silabeo infantil apropiado para un 
consejero imperial; y el de la bella Fé-an-nich-ton a faire un 
micheton, en argot: “pagar a una señorita por sus servicios”.

SINOPSIS

Una escena de Ba-ta-clan (ilustración de la época)

4- La Guerra de Crimea finalizó con el Congreso de París de 1856, en el cual 

Napoléon III fue saludado como “Árbitro de Europa”.
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Denise Massri
Diseño de vestuario 

Egresó de la Carrera de Caracterización y Vestuario 
Teatral del Instituto Superior de Arte del Teatro Colón y 
de la Licenciatura en Ciencias de la Comunicación de la 
Universidad de Buenos Aires.

Comenzó su experiencia en vestuario en largometrajes, como asisten-
te para reconocidas vestuaristas de cine como Marisa Urruti (Diarios de 
motocicleta, entre otros). Al tiempo se insertó en el mundo de la ópera 
de la mano de la vestuarista Sofía Di Nunzio, quien también la llevó al 
teatro de prosa.

Realizó varias asistencias de vestuario para los principales referentes de 
la escena nacional como Daniela Taiana (Fidelio, Falstaff) Luciana Gutman 
(Carmen) y Marcelo Perusso (Attila, Belisario).

Desde 2008 se desempeña como coordinadora de vestuario en 
Buenos Aires Lírica.

Mercedes Nastri
Diseño de vestuario

Es Licenciada en Psicología y Maestra Nacional de 
Dibujo egresada de la Escuela Nacional de Bellas Artes 
Regina Pacis. 

Realizó la dirección de arte y vestuario en cortos y 
documentales, entre ellos ¿Quién se metió con Mayra? de María Alché 
(Selección Oficial Festival de Biarritz - Francia). También fue directora de 
arte y vestuario en videoclips para bandas como Riddim, Franco Salvador 
(Pez) y Marcela Morello, entre otros. 

Se desempeña desde hace más de diez años como asistente de vestua-
rio y vestuarista en cine, teatro y publicidad. En Buenos Aires Lírica fue 
asistente de vestuario en las óperas Belisario, Serse, Carmen, Roméo et 
Juliette, Rusalka y Fausto. En 2016 co-diseñó el vestuario de la ópera 
Agrippina en el Teatro Picadero, dirigida por Ignacio González Cano. 

Nació en Buenos Aires.

Ricardo Sica
Diseño de iluminación

Se desempeñó como técnico y operador de luces en el 
teatro Callejón de los Deseos desde 1998 hasta 2010. Ha 
trabajado con los directores Ana Alvarado, Ricardo Holcer, 
Héctor Levy Daniel, Walter Velázquez, Lorena Ballestero, 

Guillermo Angeleli, Cristina Marti, Lila Monti, Mariela Asencio, Bernardo 
Cappa, Diego Faturos, Eleonora Comelli, Guillermo Hermida, Raquel 
Zocolowicz, Luis Cano, Rodrigo Malmsten, Juan Parodi, Guillermo Arengo, 
Berta Goldemberg, Emilio García Wehbi, Francisco Lumerman, Julio Chávez, 
Claudio Tolcachir, Carlos Casella, Ana Frenkel, Patricio Abadi, Gabriela 
Izkovich y Corina Fiorillo. Realizó giras y participó en Festivales en Brasil, 
Chile, Bolivia, Perú, Colombia, Suiza, Inglaterra, Alemania, Estados Unidos, 
Canadá, Francia, España, Italia y Austria con los directores Mariano Pensoti, 
Lila Monti, Emilio García Wehbi, Lola Arias, Mauricio Kartun, Romina Paula, 
Leticia Mazur, Guillermo Hermida y Claudio Tolcachir, entre otros.

Juan Casasbellas
Dirección musical

Es Licenciado en Dirección de Orquesta por la Facultad 
de Bellas Artes de La Plata (maestro: Guillermo Scarabino), 
becario del Ministerio de Educación de la Nación y 
Fondo Nacional de las Artes, Diploma Superior en 

Dirección de Orquesta en la École Normale de Musique de París (maes-
tro: Dominique Rouits), Primera Medalla en Análisis - Conservatorio 
Nacional de Rueil-Malmaison.

Estudió canto con Carmela Giuliano, Ricardo Catena y África de Retes, 
piano con Diana Schneider y composición con Oscar Edelstein. Ejerce la 
docencia (Práctica de la Dirección en el Conservatorio de Música de la 
Ciudad de Buenos Aires). 

Dirige regularmente coros y orquestas y, desde su fundación, el Coro 
de Buenos Aires Lírica, donde ha dirigido Così fan Tutte, Don Pasquale y 
Ernani. Nació en Buenos Aires.

Ignacio González Cano
Puesta en escena 

Trabajó con los directores Ana María Stekelman, Oscar 
Aráiz, Laura Roatta, Alfredo Rodríguez Arias, Jean-
François Casanovas y Claudio Gallardou, entre otros. 

Ingresó al mundo de la ópera de la mano de Marcelo 
Lombardero como coreógrafo de Carmen, Don Giovanni, Rusalka, Parsifal, 
Mahagonny, El retablo de los milagros, Aliados, Macbeth y L’incoronazione di 
Poppea en los teatros más importantes de Argentina y América latina. Para 
Buenos Aires Lírica trabajó con Mercedes Marmorek en Romeo y Julieta y 
Rusalka. 

Dirige su “Compañía Tempotango” y creó, entre otros, los espectácu-
los Taco teco, Cuatro noches y El miedo a estar solo. En 2015 dirigió el 
musical infantil El tango es puro cuento y en 2016 dirigió el musical 
Gardel. Entre sus últimos trabajos fue director de escena de Díptico Kröpfl 
para el CETC y de Agrippina para Buenos Aires Lírica.

Matías Otálora
Diseño de escenografía

Se formó como realizador escenográfico en el ISATC. En 
los últimos años profundizó en los recursos plásticos mul-
timediáticos para el desarrollo de escenografías virtuales.

Realizó el diseño escenográfico y la realización de las 
proyecciones de Tributo a Gardel (Teatro Tapia, Puerto Rico); Raíces 
tango (Teatro Lola Membrives, Buenos Aires/Teatro degli Arcimboldi, 
Milán / Megaron, Atenas) y Gardel (Teatro Lude, Buenos Aires). 

Diseñó las proyecciones y codiseñó la escenografía de Agrippina 
(Teatro Picadero). Durante ocho años formó parte del equipo de realiza-
ción de proyecciones del escenógrafo Diego Siliano para numerosas 
óperas entre las que se destacan Mahagony, Macbeth y Parsifal (Teatro 
Colón), Rusalka y Billy Budd (Teatro Municipal de Santiago, Chile), Tristán 
e Isolda (Ópera Estatal de Praga); Lady Macbeth (Ópera de Montecarlo) 
y Don Giovanni (Teatro Avenida).
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Fabián Frías
Tenor

Nació en la ciudad de Paraná (Entre Ríos), donde 
comenzó sus estudios musicales en el conservatorio 
provincial Constancio Carminio, para luego continuar-
los en la ciudad de Buenos Aires. Estudió técnica vocal 

con los maestros Lucía Boero y Carlos Pizzini. Actualmente se perfeccio-
na con el barítono Omar Carrión. También tomó clases de repertorio 
con la maestra Susana Cardonnet. 

Ha cantado partes de solista de su cuerda en producciones de las óperas 
Norma de Bellini, L’amico Fritz de Cilea, Die Zauberflöte de Mozart, Adriana 
Lecouvreur de Cilea, Fidelio de Beethoven, Rigoletto de Verdi y La bohème 
de Puccini entre otras, presentándose en teatros de Buenos Aires y del 
interior del país. 

Participó en producciones de Buenos Aires Lírica, tanto en el coro 
como en calidad de solista.

Josué Miranda
Tenor

Inició sus estudios musicales en las licenciaturas en 
Canto Lírico y Dirección Coral de la Facultad de Artes y 
Diseño de la Universidad Nacional de Cuyo. Egresó del 
Programa de Canto de la Universidad del Congreso 

(Mendoza). Actualmente es alumno del Instituto Superior de Arte del 
Teatro Colón y alumno becario de la Fundación Música de Cámara. 
Estudió técnica vocal con Myriam Toker, Verónica Cangemi y Fenicia 
Cangemi, y repertorio con Ricardo Donati, Maria Teresa D’Amico y 
María Inés Natalucci. Cantó junto a la Orquesta Barroca Argentina diri-
gida por Andrea Marchiol (Italia), interpretó a Yamadori en Madama 
Butterfly (Juventus Lyrica), Valetto en L’incoronazione di Poppea (BAL), 
Artemidoro en La grotta di Trofonio (Ópera de Cámara del Teatro Colón) 
y Pang en Turandot (Juventus Lyrica). Se desempeñó como director del 
Coro Estable de Radio Nacional Mendoza, su ciudad natal.
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Sergio Carlevaris
Barítono

Entre sus presentaciones se destaca El Fénix de México 
dirigido por Gabriel Garrido, Ifigenia en Tauride (Gluck), 
Hippolyte et Aricie (Rameau), Platée (Rameau) bajo la 
dirección de Marcelo Birman, La Pasión según San Juan 

y La Pasión según San Mateo (Bach) bajo la dirección de Mario Videla. 
Para Buenos Aires Lírica participó en las óperas Ariadna en Naxos 

(Strauss), Der Freischütz (Weber), L’incoronazione di Poppea (Monteverdi), 
Serse (Händel), Lucrezia Borgia (Donizetti), Agrippina (Händel) y La scala 
di seta (Rossini).

El presente año ha cantado bajo la dirección de Federico Ciancio, 
Jorge Lavista, Hernán Vives, Mario Videla y Gabriel Garrido.

Estudió con Aida Filleni, Ricardo Yost, José Crea, María Villanueva y 
María Rosa Farré. 

Nació en Córdoba.

Agustín Gómez
Tenor

Realizó sus primeros estudios musicales en el Conserva-
torio del Sur, con especialidad en piano. Estudió com-
posición en la Universidad Católica Argentina, se formó 
en técnica y pedagogía vocal con Myriam Toker, y 

actualmente estudia canto lírico en el Instituto Superior de Arte del 
Teatro Colón, con Sergio Giai en repertorio y Gustavo López Manzitti en 
técnica vocal. 

En 2015 participó de Savannah Voice Festival, donde tomó clases 
magistrales con el barítono Sherril Milnes y Jorge Parodi. 

En el escenario operístico profesional ha hecho su debut como solista 
en 2017 participando en la ópera La grotta di Trofonio en el rol de 
Artemidoro, para la Ópera de Cámara del Teatro Colón, y en 
L’incoronazione di Poppea en el rol de Lucano, para Buenos Aires Lirica. 

Nació en la ciudad de Río Gallegos.
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Ximena Farías
Soprano

Comenzó sus estudios musicales en el conservatorio 
Manuel de Falla. Estudió técnica vocal con Alicia 
Allerand, Irene Burt y actualmente prosigue sus estudios 
con Alejandra Malvino. Es alumna del Instituto Superior 

de Arte del Teatro Colón y se perfecciona con los maestros Luis Gaeta en 
técnica vocal y Marcela Esoín en repertorio.

Fue ganadora del primer premio del XIV concurso de La Scala de San 
Telmo (2012) y becaria de la Fundación Teatro Colón (2015). 

Interpretó el rol de Adina para la Casa de la Ópera de Buenos Aires 
(2011). Realizó diversos conciertos en la sala principal del Teatro Colón 
y en el Salón Dorado. 

Integra el Coro de Buenos Aires Lírica y desde 2012 realiza refuerzos 
en la cuerda de soprano en el Coro Polifónico Nacional. 

Nació en La Plata.




