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Somos como nifios.
Nos hemos dedicado a esto para poder jugar siempre,
aunque el publico nos esté examinando constantemente.

Alex Ollé (La Fura dels Baus)

¢ Qué encantamientos, invenciones, paradojas y sorpresas traeran los
nuevos pasos de la 6pera espafiola? Inquietante dilema.

Juan Angel Vela del Campo
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1. PRESENTACION

l. Introduccion

En el quicio entre un casi extinguido siglo XX, y un inaugural siglo XXI, La Fura del
Baus propuso al Gran Teatro Liceo de Barcelona hacer un montaje operistico de nueva
creacion y de inspiracion cervantina. Asi fue como Alex Ollé y Carlos Padrissa,
miembros de La Fura, se embarcaron en este proyecto, al que se incorporaron José Luis
Turina como compositor, Justo Navarro como libretista y Enric Miralles y Benedetta
Tagliabue como escendgrafos, dando lugar a D. Q. Don Quijote en Barcelona, estrenada

en el afo 2000.

Formado el grupo de trabajo y embarcados en la monumental tarea de crear una épera,
las partes integrantes del equipo colaboraron en la elaboracion de un unico producto que
sale al publico para ser examinado por aficionados y critica, que se hacen su propia
composicion de lugar respecto al mismo. Este es el momento en el que el producto
musical se escapa de las manos de sus creadores para ser valorado y se convierte en

causa de toda una literatura relacionada con el mismo, que da cuenta su acogida.

En este caso, la expectacion era maxima y los motivos diversos. Por un lado, era una
apuesta por parte del Liceo por una épera de nueva creacion y produccion propia, que
abriria la segunda temporada tras la reapertura del teatro después de su reconstruccion
por el incendio acontecido en 1994. Ademas, la direccion escénica corria a cargo de dos
componentes de La Fura dels Baus, grupo de teatro catalan que desde su creacién en el
afio 1979 se habia caracterizado por su caracter transgresor, rupturista e irreverente, con
un lenguaje propio, vanguardista a la vez que primitivo, pero siempre polémico, en el
que el uso del cuerpo para hacer un arte que rayaba la violencia, la ocupacion del
espacio y la implicacion e interpelacion al espectador, que no permanece pasivo ante el
espectaculo, sino que forma parte del mismo, eran sus rasgos mas representativos. Con
estas sefias de identidad, el Gran Teatro del Liceo, uno de los templos de la musica y la
Opera en Espafia, les abria sus puertas. Por otro lado, los rumores de que el Liceo habria
podido censurar algunas partes de la obra lirica por ser demasiado controvertidas para el
publico que habitualmente llena salas de Opera, generaron alin mas expectacién si cabe.
Ya por ultimo, Enric Miralles, el escenografo de la obra habia muerto sélo unos meses

antes del estreno y ésta era su obra postuma.



Se filtraron algunos detalles de la dpera antes de que ésta se estrenase: habria un
zeppelin, se sabia que la adaptacidn seria futurista, un Don Quijote en el afio 3000 para
el que La Fura dels Baus pondria en marcha toda su maquinaria escenogréfica. José
Luis Turina venia abalado por el éxito de critica de su obra La raya en el agua, a la que
¢l denomina “espectaculo escénico-musical”. A esto hay que unir los ya nombrados
rumores de censura por parte de la direccion del Liceo y de los que la prensa se hizo
eco, segun los cuales, por un lado, habia sido suprimida una escena en la que se
guemaban una bandera espafiola y una catalana unidas por el escudo de la ciudad de
Barcelona, y por otro, también se les habia impedido mojar con agua a los asistentes
durante el tercer acto en el que Barcelona queda sepultada bajo las aguas del
Mediterraneo. EIl ambiente estaba, cuando menos caldeado y el Liceo bien podria
parece una olla a presiéon a punto de explotar ante la impaciencia por ver el resultado

final.

Ademas, este montaje sucedié en un momento en el que las voces que demandaban la
bdsqueda de nuevas vias de renovacion para la 6pera, un género ya antiguo que buscaba
la adaptacién a los nuevos tiempos, eran diversas. El debate sobre cémo convertir la
Opera, un género trasnochado, en un espectaculo del siglo XXI, y la necesidad de esta
conversion, no eran ajenos a la representacion del D.Q., y esto generdé alin mas
expectativas. De hecho, ese es el intento explicito de los integrantes de La Fura dels
Baus que llevaron a cabo este proyecto, llegando a afirmar uno de ellos, Carlos
Padrissa, en las notas al DVD que se editdé posteriormente bajo la direccion de Toni

Janés, lo siguiente:

Con D.Q. Don Quijote en Barcelona hemos querido dar cuerpo teatral —espectaculo
escénico compartido con muchos- a lo que Cervantes escribié: a los tres espacios de la
historia y a las tres distintas relaciones que Don Quijote establece con la realidad y que
concluyen en Barcelona. Y lo hemos hecho con un género como la 6pera porque en él
confluyen excepcionalmente todas las artes —la literatura, la musica y las artes escénicas-
para dotar de toda la fuerza expresiva posible a la creacién. Nos gustaria, con ello, ayudar

a renovar también el género®.

Otro factor que propicio una expectacion maxima fue el estreno s6lo unos meses antes

de la dpera, también de nueva creacion, Don Quijote, compuesta por Cristobal Halffter,

! PADRISSA, Carlos. “La invencion de D.Q.”. En: D.Q. Don Quijote en Barcelona. DVD. Barcelona:
Fuundacio Gran Teatre del Liceu, 2001, p. 20.



con guién de Andrés Amoros y escenografia de Herbert Wernicke, que fue estrenada el
23 de febrero del 2000 en el Teatro Real de Madrid. Las comparaciones serian
inevitables y los creadores de D.Q. eran conscientes de ello y de la rivalidad de dos

teatros recientemente reabiertos como teatros de Opera.

Por otro lado, el proceso creador por el que se desarrollé la 6pera y el trabajo realizado
por los distintos integrantes, también suscitd cierta suspicacia entre publico y critica,
dado que la idea habia partido de La Fura, que fue quien se lo propuso al Liceo y quien
busco libretista y compositor para realizar una obra, que, de entrada se esperaba furera.
Este trabajo conjunto en la creacion de una obra lirica, cuyo punto de partida es la
escenografia, suscité un debate acerca de la pertenencia de la obra cuando el trabajo fue
realizado en constante didlogo entre aquellos que participaron de un proceso que su
compositor describe asi:

En ese sentido (y perdéneseme la inmodestia), este espectaculo, tal como va a ser visto y
oido en su estreno en el Liceo, es ejemplar; pertenece por igual en el aspecto creativo a La
Fura dels Baus, a Justo Navarro y a quien suscribe estas lineas, sin que el orden de la
relacion implique prioridad ninguna. Y me interesa especialmente destacar todo lo

anterior, porque en ello radica, a mi juicio, la principal innovacién de la propuesta’.

Dado el ambiente previo, la expectacién ante la obra, y finalmente, el estreno, la
literatura en prensa que generd D.Q. fue ingente y la polémica que la habia rodeado
previamente, no s6lo no se calmd, sino que, mas bien al contrario, cre6 una controversia
en la que los criticos no sélo hablaron de la obra, sino que manejaron distintos aspectos
en torno a la opera que iban mas alla del mero producto, apelando a diversas causas de
una recepcion que en general se mostro negativa. La obra, planteada y generada por sus
integrantes como un trabajo en conjunto, fue valorada diseccionadamente, atribuyendo

en cada caso las causas de dicha recepcidn a alguna de las partes concretas.

D. Q. Don Quijote en Barcelona, estrenada el 30 de septiembre del 2000, comparecid
ante el publico, la critica y los historiadores como un vortice del que emergian lineas
divergentes que apuntaban a otro tipo de cuestiones en torno a la 6pera, como son, de

quién es la propiedad intelectual de una Opera, si era posible la renovacion del género,

2 TURINA, José Luis. “D.Q. (Don Quijote en Barcelona): claves y reflexiones”. En: D. Q. Don Quijote
en Barcelona. Notas al programa. Barcelona: Teatro Liceo de Barcelona, 30-09-2000. [Consultado en
http://www.joseluisturina.com/escrito29.html 11-08-2012]



qué papel jugaba cada parte en esa renovacion, o incluso, la casi abismal cuestion de

qué es una Opera.

La intencion de este trabajo de investigacion es analizar esta dispar recepcion por parte

de la critica y examinar las posibles causas de la misma.

1. Delimitacion del objeto de estudio

La polémica generada en torno a D. Q. Don Quijote en Barcelona, no apunta
Unicamente a cuestiones de recepcion, sino que bajo ella subyacen una serie de nexos
que sefialan a cuestiones relacionas con el nacionalismo catalan, con la trayectoria del
teatro catalan posfranquista o con los vinculos entre los dos grandes teatros de Opera
espafioles, lo cual ademas podria llevarnos a indagar las conexiones entre el
nacionalismo catalan y el centralismo espafiol a través de esta obra lirica que serviria de
metafora y espejo de la sociedad y la Espafia de hace algo mas de diez afios. También es
posible analizar qué interpretacion y reelaboracion del Quijote se da en la obra, la
relacion con la novela de Cervantes, y como ambos, la recreacion y el original miran al
siglo XXI.

Esto se debe al hecho de que son varias las realidades latentes en el D. Q., que se
convierte asi en un prisma desde el que poder mirar todas ellas. Abordar esta obra lirica,
supone un acercamiento a una creacion en la que confluyen muchos elementos diversos.
Se trata de una Opera polifacética, un holograma a través del que mirar diferentes
cuestiones relacionadas con la Opera, su entorno y las relaciones de poder que palpitan

bajo la creacidn artistica.

D. Q. Don Quijote en Barcelona se convierte de esta forma, en un complejo objeto de
estudio que merece un analisis en detenimiento que desborda los limites de este trabajo
de investigacion. Es por esto por lo que se hace necesario acotar el ambito que en este
trabajo de investigacion se va a abordar, que no es otro que la recepcion en la prensa
nacional en el momento de su estreno y como ésta apunta a cuestiones y problemas

relacionados con la innovacion del género que los tedricos estaban reclamando.
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1. Estadio previo de la cuestion

Ya hay algunos estudios y articulos que han tomado el D.Q. Don Quijote en Barcelona,
como objeto de estudio, pero todo ellos se enmarcan en una corriente de investigacion
musicoldgica de mayor tradicion, aunque con muchas vias aun por explorar, que aborda
las recreaciones del Quijote en obras musicales. Ademas, dado lo polifacético del objeto
de estudio, la importancia y el peso que La Fura dels Baus tienen en la obra, en tanto
que fueron los que engendraron la idea que se materializ6 en D. Q., se hace necesario
establecer distintas secciones en este estado de la cuestion, en el que en primer lugar se
resefiaran los textos que han tratado la relacién entre la obra cervantina y la musica,
posteriormente, profundizaremos en los que han tomado como objeto de estudio el D.Q.
y por ultimo, pasaremos por los estudios que se ha hecho de La Fura dels Baus y de su
lenguaje aplicado la teatro y a la dpera.

1. Estudios sobre las relaciones entre la obra cervantina y la musica

El primer estudio que se hizo respecto a la relacion entre musica y Quijote fue el de
Victor Espinés en 1947, EI “Quijote” en la muUsica®, y que, aunque para nuestra
investigacion no se trate de un texto de gran interés, debido en parte, al hecho de que se
trata de un estudio ya antiguo y superado por otros posteriores, sin embargo, en esta
investigacion se considera un deber moral citarlo, en tanto que fue el estudio inaugural
de una linea de investigacién fructuosisima en la que se enmarca este trabajo®. Su
trascendencia en los estudios sobre la relacion entre masica y Quijote, hacen que sea

imprescindible incluirlo en este estado de la cuestion.

A raiz de este texto, surgen otros que comienzan a indagar en este tema, como es el
libro de Susan Jane Flynn, The Presence of Don Quixote in Music de 1984, o la tesis
doctoral de Béarbara Esquival Heinemann, Don Quijote’s Sally into the world of opera;
libretti between 1680 and 1987°, de 1993. El caso del primero es una profundizacién en

el texto de Espinds que llevaba sin ser revisado casi cuarenta afios, mientras que el

$ESPINOS, Victor. EI “Quijote” en la miisica. Barcelona: CSIC, 1947.

* Este trabajo de investigacion se enmarca en el Proyecto de Excelencia Multidisciplinar de la UAM “El
Quijote en la cultura europea. Mito y representacion” (Ref. CEMU-2012-017-C01).

> FLYNN, Susan Jane. The Presence of Don Quixote in Music. The University of Tennessee: UMI, 1984
® ESQUIVAL HEINEMANN, Bérbara. Don Quijote’s Sally into the world of opera; libretti between
1680 and 1987. New York: Peter Lang, 1993.
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segundo, diez afios despues del texto de Flynn, comienza a centrar la busqueda de
repertorio ocupandose de la musica vocal europea. Estos estudios solo dan cuenta de
que esta investigacion tarda en arrancar y que, a pesar de la primera aportacién de
Espinds, pasé bastante tiempo hasta que se volvieron a poner en marcha proyectos que
abordaran la relacién entre musica y Quijote, que ademas se dieron de forma
interrumpida, en tanto que entre estos dos textos hay un periodo de cerca de diez afios.
Otro aspecto significativo de estos primeros proyectos, es que, ademas de su separacion
temporal, son estudios dedicados principalmente a la recuperacion de patrimonio
musical cervantino, tarea necesaria e imprescindible para la realizacién de estudios

desde otros enfoques.

De nuevo hay que esperar hasta el afio 2005, cuando aparece el articulo de Jane W.
Albrecht, “Theater and Politics in Four Film Versions of the "Quijote". Este articulo es
significativo, en tanto que es el primero que aborda recreaciones del Quijote desde un
punto de vista politico. Este tipo de enfoques ya eran frecuentes en los estudios
literarios, como sucede en los textos de James Iffland’, pero no en los musicoldgicos o
en los filmicos, a pesar del extenso repertorio. Las peliculas que se analizan son de
Orson Welles, Arthur Hiller, G. W. Pabst, Grigory Kosintsev y se hace, como indica en
el abstract del articulo, desde una perspectiva de ideologizacién politica de la figura
tanto de Don Quijote, como de Sancho, que son caracterizadas de formas distintas por
cada uno de estos directores, todo ello a la luz de temas politicos. Citando dicho
abstract, Albercht afirma:

Dependiendo de la pelicula y el actor, Don Quijote puede ser un loco o el actor principal.
La ideologia del actor esta intimamente relacionada con la parte del director. En las
adaptaciones del Quijote para la pantalla, guionistas y directores de la pelicula, como
Orson Welles, Arthur Hiller, G. W. Pabst y Grigory Kosintsev han afiadido elementos de
sus propios repertorios artistico y politico, especialmente en el tratamiento de la

teatralidad, la caracterizacion de Don quijote y Sancho, y las muchas referencias a la

" En 1987 aparecen los articulos de James Iffland, “On the Social Destiny of “Don Quixote”: Literature
and Ideological Interpellation: Part I”, y “On the Social Destiny of “Don Quixote”: Literature and
Ideological Interpellation: Part II”. En ambos, al autor habla de la interpelacion ideoldgica del personaje
cervantino. En el primer articulo, asienta las bases de dicho estudio a partir de los estudios de recepcién
literaria y de hermenéutica marxista. En el segundo, aborda desde este punto de vista recreaciones, en su
mayoria literarias, aunque también incorpora una musical, como es el caso de Man of la Mancha de Mitch
Leigh. Esta seria, por tanto, la primera aproximacion a la musica cervantina desde un punto de vista
ideoldgico, pero, dado que se trata de un estudio de caracter literario, consideramos que no forma parte de
los estudios del cervantismo musical, aunque de la misma forma, es conveniente dar cuenta de estos
primeros atisbos de estudios de la musica inspirada en el Quijote desde puntos de vista interpretativos y
no Unicamente de recuperacion de patrimonio.
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Inquisicion Espafiola. Las versiones de las cuatro peliculas bajo andlisis tienen dos cosas
en comun: explotan la teatralidad y la dramatizacién, cuyo llamamiento a cineastas y
guionistas es natural, y los temas politicos, que estan inspirados por la novela pero en

ocasiones requieren explicacion®.

La importancia de este articulo radica en el hecho de que supone el pistoletazo de salida
para otras vias metodoldgicas que pasan por los estudios de recepcion o los estudios
culturales y que abren nuevos caminos para la investigacion musical del repertorio de

inspiracion cervantina.

En el afio 2006 aparece un articulo de Begofia Lolo “El Quijote en la musica europea.

Encuentros y desencuentros™®

, €n el que se abordan la cantidad de piezas compuesta en
torno al Quijote desde su publicacion en el afio 1605 hasta el momento. En este articulo
se plantea el hecho de que el siglo XX supone un aumento espectacular de obras de
tematica cervantina, en el que ademas se pone sobre la mesa la cuestion de que tanto en
el siglo XVII, XVIII y XIX, son paises cercanos a Espafia, que no ésta, los que se
interesan por la obra de Cervantes como fuente de inspiracion, sobre todo en los casos
de Francia, Italia e Inglaterra. En cambio, el siglo XX supone un punto de inflexion
geogréfico en la creacién de repertorio en torno a esta tematica, dado que se da un
descenso acusado en estos lugares respecto a siglos anteriores, frente al aumento
extraordinario, por un lado en Espafia, y por otro, en paises de escasa 0 inexistente
tradicion cervantina. La importancia de esto es que con la llegada del siglo XX, Espafia
comienza a interesarse por su obra literaria mas universal para crear repertorio musical,
s6lo cuando se ve inmersa en una crisis de identidad a raiz de la pérdida de las ultimas
colonias y de la crisis del 98°. Este articulo muestra que Espafia vuelve los ojos hacia la

obra cervantina para empezar a construirse a partir y desde ella.

8 Traduccion propia del siguiente texto original en inglés:

Depending on the film and the actor, Don Quijote can be a madman or a leading man. The actor's
ideology is intimately related to the director's part. In adapting the Quijote to the screen, scriptwriters and
film directors, such as Orson Welles, Arthur Hiller, G. W. Pabst and Grigory Kosintsev have added
elements from their own artistic and political repertoires, especially in the treatment of theatricality, the
characterization of Don Quijote and Sancho, and the many references to the Spanish Inquisition. The four
film versions under analysis have two things in common: they exploit theatricality and role-play, whose
appeal to filmmakers and scriptwriters is natural, and political themes, which are inspired by the novel but
sometimes beg explanation. ALBRECHT, Jane W.: “Theater and Politics in Four Film Versions of the
“Quijote”. En: Hispania, Vol. 88, No. 1 (Mar., 2005), p. 4.

® LOLO, Begoiia: “El Quijote en la musica europea. Encuentros y desencuentros”. En: Edad de Oro, Vol.
XXV, 2006, pp. 317-333.

10'\/¢ase VALERA OLEA, M® Angeles. Don Quijote mitologema nacional literatura y politica entre la
Septembrina y la 1l Republica. Alcala de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 2003. Este dato es
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Ya en el 2007 volvemos a encontrar trabajos que abordan esta relacion entre muasica y
Quijote, ahora a luz de las investigaciones llevadas a cabo desde la Universidad
Auténoma de Madrid. El libro editado por Begofia Lolo, Cervantes y el Quijote en la
musica. Estudios sobre la recepcién de un mito**, fruto de un congreso realizado en esta
universidad, contiene numerosos articulos de interés para este trabajo investigacion, en
primer lugar por empezar a trazar una historia de estas relaciones, y en segundo lugar,
por contener textos que atafien directamente al objeto de estudio delimitado. Es el caso
del texto de Yvan Nommick, “El Quijote en la musica del siglo XX: metamorfosis,

12 "en el que su autor plantea la cuestion de las mutaciones

fantasia y nuevas visiones
del personaje Quijote en algunas de las obras del siglo XX. Este texto nos posiciona en
la linea de salida para entender las recreaciones del Quijote que, como en el caso de
D.Q. Don Quijote en Barcelona, no buscan reflejar la obra literaria ni ser fiel a la
misma, sino partir de ella, de alguno de los valores que en ella se ponen en juego o de
alguno de sus episodios, para tomarlo como punto de reflexion y de inspiracion, y crear
a partir de ellos depositando nuevos valores y creencias.

También destaca dentro de este libro, el articulo de Begona Lolo “Cervantes y el
Quijote en la musica esparfiola (siglos XVII-XIX) una dificil recepcion”. En él su autora
ahonda en esta recepcion espafiola del texto a través de las recreaciones musicales que
del mismo se dieron, apuntando un siglo XVII en el que dichas recreaciones fueron
practicamente inexistentes, en el XVIII, poco a poco el texto se va asentando hasta
llegar al siglo XIX, donde el texto cervantino utilizado en numerosas recreaciones
musicales'®. Este texto ha servido de marco geogréfico para esta investigacion, basada

en una obra de inspiracion cervantina espariola.

En el aflo 2009 Adela Presas presenta su tesis doctoral La recepcion de Cervantes en
Italia: El Quijote en los géneros liricos del siglo XIX. En este trabajo se analizan varias

especialmente significativo y es analizado en este libro por su autora a través de los distintos escritos que
se dieron desde la mitad del siglo XIX has entrado ya el XX, en los que Cervantes es interpelado por un
gran nimero de pensadores, en unas ocasiones, para tomarlo como referencia y espejo donde mirarnos
para salir de dicha situacion, en otras, sencillamente para culparle de la misma, debido a que todos somos
un poco Quijotes, un poco locos, idealistas, y reacios a mirar el mundo como realmente es.

1 LOLO, Begofia (ed.): Cervantes y el Quijote en la misica. Estudios sobre la recepcién de un mito.
Madrid: Centro de Estudios Cervantinos, 2007.

12 NOMMICK, Yvan. “El Quijote en la mésica del siglo XX: metamorfosis, fantasia y nuevas visiones”.
En: Cervantes y el Quijote en la musica. Estudios sobre la recepcién de un mito. Begofia Lolo (ed.)
Madrid: Centro de Estudios Cervantinos, 2007, pp. 209-239.

B LOLO, Begofia. “Cervantes y el Quijote en la msica espafiola (siglos XVII-XIX) una dificil
recepcion”. En: Cervantes y el Quijote en la musica. Estudios sobre la recepcién de un mito. Begofia
Lolo (ed.) Madrid: Centro de Estudios Cervantinos, 2007, pp. 117-150.
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oOperas del siglo XIX y cédmo el personaje fue tratado en este siglo en Italia como un
personaje eminentemente comico, frente a la lectura literaria que se estaba haciendo
desde el Romanticismo alemén, principalmente tragica'®. En este sentido, se ve cémo la
Opera mostraba el lado mas chistoso del personaje, que nada tendra que ver con las

interpretaciones que vendran con el siglo XX*.

En este mismo afio, Juan Lopez Patau lee su DEA (Diploma de Estudios Avanzados) en
la Universidad Complutense de Madrid con un trabajo titulado Cervantes como mito del
nacionalismo musical en la Espafia isabelina. Este trabajo, realizado desde los estudios
de recepcidn, estudia la relacion entre Cervantes y la musica en el periodo comprendido
entre 1849 y 1868, donde compositores espafioles de la envergadura de Barbieri,
Soriano Fuertes o Ventura de la Vega usaron la obra cervantina como fuente de
inspiracion para algunas de sus obras. A pesar de centrarse en un periodo de la historia
anterior al que se aborda en esta investigacion, este trabajo es revelador en tanto que
analiza como Cervantes y su obra se convierte en un mito y en un punto de referencia

cuando se construye el nacionalismo musical espafiol y la raiz del regeneracionismo.

En el afio 2010, la Universidad Autonoma vuelve a celebrar un congreso sobre Quijote
y musica, y fruto de este congreso surge el volumen Visiones en la masica del siglo XX.
Madrid, editado también por Begofia Lolo. Este volumen es de enorme interés para el
desarrollo de este proyecto de investigacion, dado que los articulos que en él aparecen
estan relacionados con el aspecto temporal del campo de estudio, aunque no siempre
con el geografico. Pero en este sentido, son muchos los textos relevantes como los de
Carol Hess, Beatriz Montes, Claudia Colombati, o Beatriz Martinez del Fresno.

El afo 2011 nos ha traido dos nuevas aportaciones al estudio de las relaciones entre

masica y Quijote. La primera fue de Begofia Lolo, “De la musica en Cervantes a

2516

Cervantes en la masica: Interpretaciones del arte sonoro”™, articulo en el que la autora

Y E| paradigma desde el que se ley6 la obra cervantina fue cambiando con el transcurso de la historia.
Desde las primeras lecturas en tiempos del mismo Cervantes, hasta la actualidad, la obra ha sido leida
desde una concepcién como novela comica en la que don Quijote es visto como un hombre alienado
incapaz de ver la realidad como realmente es y que se ve envuelto en situaciones donde sale malparado, y
también desde una concepcién romantica, en la que el personaje de don Quijote es un sofiador, que ya no
es irrisorio, un hombre tenaz y perseverante que lucha contra las injusticias de un mundo que no le trata
bien, a pesar de sus siempre buenas intenciones.

> PRESAS, Adela. La recepcion de Cervantes en Italia: El Quijote en los géneros liricos del siglo XIX.
Tesis doctoral. Universidad Autonoma de Madrid, 2009, directora: Begofia Lolo.

1 LOLO, Begona. “De la musica en Cervantes a Cervantes en la musica: Interpretaciones del arte
sonoro”. En: XXI Coloquio Cervantino Internacional: Cervantes, la independencia y la libertad.
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analiza las transferencias de la obra literaria a las obras musicales, teniendo en cuenta
que Cervantes fue un escritor con gran cultura musical, lo que le posibilitd hacer una
obra literaria con gran cantidad de elementos musicales salpicados por toda la obra. Es
precisamente esta relacion entre la musicalidad del Quijote y la extensa obra musical
cervantina, lo que analiza su autora en este texto. El segundo es la tesis doctoral de
Susan Campos Fonseca, Cervantes en la masica vocal iberoamericana: imaginarios
sonoros y poeticos (1947-2010). En este trabajo de investigacion se plantea el hecho de
que realmente existe un nexo comun entre la dispersa obra cervantina que se ha
generado en Iberoamérica, que no es otro que generar imaginarios colectivos de toda el
area geogréafica estudiada. Es importante esta investigacion en este sentido, porque se
centra en la creacion de identidades nacionales a traves de la obra musical y de las
recreaciones que se han dado de la obra cervantina, por lo que se aborda la investigacion
desde los estudios culturales y en lo que se denominan areas periféricas, lo que supone

un nuevo enfoque a las investigaciones de la mésica en torno al Quijote®”.

2. Estudios sobre D. Q. Don Quijote en Barcelona

La primera referencia que se encuentra respecto a la obra en que se centra esta
investigacion, y que no forma parte de la prensa escrita, es el articulo de José Maria
Garcia Laborda “Funcion y disfuncion del texto en la musica del siglo XX, con un
epilogo referido al Quijote™®. Aunque publicado en el 2001, su germen es anterior,
dado que este articulo es el fruto de la comunicacién de su autor en el V Congreso de la
Sociedad Espariola de Musicologia celebrado del 25 al 28 de octubre del 2000, cuyas
actas fueron publicadas un afio después. Esto muestra el inmediato interés que desperto
esta Opera junto con el Don Quijote de Cristébal Halffter, estrenadas ambas en el 2000.
En este articulo, el autor plantea la vetusta relacion entre musica y texto, orientada en
este caso a indagar sobre el lugar que le queda el texto cuando la musica tonal se
desmorona en el siglo XX a favor de un lenguaje atonal. Una vez hecho el anélisis, el

autor hace un afiadido final que denomina “Epilogo referido al Quijote”, donde analiza

Guanajuato (México): Fundacién Cervantina de México-Universidad de Guanajuato Cervantes, la
independencia y la libertad, 2011, pp. 143-170.

7 CAMPOS FONSECA, Susan. Cervantes en la mUsica vocal iberoamericana: imaginarios sonoros y
poéticos (1947-2010).Tesis doctoral. Universidad Auténoma de Madrid, 2011, directora: Begofia Lolo.

8 GARCIA LABORDA, José Maria. “Funcién y disfuncion del texto en la misica del siglo XX”. En:
Campos interdisciplinares de la Musicologia. V.IlI Begofia Lolo (ed.) Madrid: Sociedad Espafiola de
Musicologia, 2001, pp. 1201-1224.
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esta relacion musica-texto de ambas Operas, al hilo de lo expuesto a lo largo del
articulo. Curiosamente Garcia Laborda, mantiene posiciones bastante cercanas a las

vertidas en las criticas de la prensa, al afirmar que:

El texto de Justo Navarro ocupa un lugar preferente en la realizacion de la composicion,
pero su tratamiento convencional por parte el compositor, a medio camino entre recitados
y arias de factura plana y poco contrastante y con poca intervencién coral, no presenta a la

composicién un papel a la altura de la versién escénica™.

Asi, el autor lamenta la falta de experimentacion vocal, tanto fonética como acustica en
ambas Operas, aunque manifiesta que los libretos en ambos casos, tenian otra funcion
distinta a la de dar lugar a la experimentacion, dado que ejercian principalmente como
“aglutinadores de visiones y sugerencias multiples para la imaginacion musical del
compositor™?. Este texto de Garcia Laborda nos muestra que, la innovacion en el
mundo de la 6pera también puede orientarse por otros cauces y que en el caso de D. Q.
Don Quijote en Barcelona, que es la que nos ocupa, la experimentacion a través de la
escenografia y no de otros &mbitos, una cuestion que no es baladi, dado que muestra una
eleccion muy clara por parte de los creadores de por donde orientar la innovacion en el

género.

Entre los articulos dedicados a D.Q., se encuentran los escritos de los mismos creadores,
que, dado el debate y la polémica suscitada por la obra, han contribuido posteriormente
a la literatura escrita sobre la misma. Es el caso de José Luis Turina que colabor6 en el |
Congreso Internacional Cervantes y el Quijote en la Mdsica, y cuya intervencion fue
publicada en el libro Cervantes y el Quijote en la masica. Estudios sobre la recepcion
de un mito®, dentro de un apartado dedicado a los testimonios de creadores ante la obra
de Cervantes. En este articulo, el compositor de D.Q. habla de cuestiones como a quién
pertenece una dpera, basandose en su experiencia en equipo con La Fura dels Baus y
Justo Navarro, también aborda las relaciones musica-texto y la posicion del compositor
actual ante la dpera. Este material ha sido de gran valor para realizar este trabajo de
investigacion, porque ademas de ser material de primera mano, salido de boca del

compositor, permite conocer el proceso de creacion, los debates internos y como los

9 Ibid, p. 1223.

2 |bid, p. 1224.

2L TURINA, José Luis. “D. Q. Don Quijote en Barcelona.” En: Cervantes y el Quijote en la msica.
Estudios sobre la recepcion de un mito. Begofia Lolo (ed.) Madrid: Centro de Estudios Cervantinos,
2007, pp. 709-714.

17



propios creadores recibieron la critica de su obra. Esto mismo sucede con la aportacion
de Justo Navarro® en el mismo libro, que en este caso revela el concepto de Quijote que
se quiso hacer llegar al publico, basandose en la idea de que todos aquellos iconos
occidentales que se han convertido en tales, lo han hecho precisamente por su capacidad
de albergar significaciones distintas, apuntando la cantidad de posibilidades que esto
genera de hacer recreaciones anacronicas que estén constantemente actualizando el

mito.

Siguiendo en el mismo libro, también ha sido de gran valor para esta investigacion el

texto de Juan Angel Vela del Campo, “El Quijote desde otros ambitos™?

en el que
transcribe la mesa redonda en la que participé Carlos Padrissa, uno de los fureros
encargados del montaje de D.Q. donde habla de los planteamientos y problemas de la

escenografia que se plantearon en la obra.

En el afio 2007 se edita el libro La 6pera trascendiendo sus propios limites®’. En él
aparecen articulos de distintos creadores en torno a la 6pera que hacen sus aportaciones
acerca de como el género se renueva y va mas alla de la herencia dada. Aparecen textos
de Alex Ollé, Justo Navarro y José Luis Turina hablando de su experiencia en la
creacion operistica y en todos ellos son recurrentes las referencias a D.Q. Don Quijote
en Barcelona. El texto de Olle da numerosas claves sobre el concepto de pera que tiene
La Fura dels Baus, desde el texto como hilo argumental, la evocacion de referencias
paralelas al texto y a la accion a través del audiovisual, ademas de referirse al porqué de
la eleccion del Don Quijote de Cervantes como inspiracion para la Unica Opera de
creacion propia que hasta el momento ha realizado La Fura. En el caso de Justo
Navarro, es significativo el reconocimiento por su parte de haberse equivocado en la
escritura del libreto, sobre todo por carecer de presentacion, nudo y desenlace, como
estructura basica de la dramaturgia teatral. Su error, segun él mismo afirma, fue no ser
consciente de que la Opera es teatro cantado. Ya por ultimo, Turina habla de su
experiencia como compositor de dpera, no sélo en D. Q. Don Quijote en Barcelona,

sino de todo el proceso desde Ligazdn, pasando por La raya en el agua, sus

22 NAVARRO, Justo. “D. Q. Don Quijote en Barcelona.” En: Cervantes y el Quijote en la musica.
Estudios sobre la recepcion de un mito. Begofia Lolo (ed.) Madrid: Centro de Estudios Cervantinos,
2007, pp. 709-714.

2 VELA DEL CAMPO, Juan Angel. “El Quijote desde otros ambitos”. En: Cervantes y el Quijote en la
musica. Estudios sobre la recepcion de un mito. Begofia Lolo (ed.) Madrid: Centro de Estudios
Cervantinos, 2007, pp. 717

¢ ARREGUI, Juan P. - VELA DEL CAMPO, Juan Angel (coord.). La 6pera trascendiendo sus propios
limites. Valladolid: Angelma, 2007.
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preocupaciones por el tratamiento de la voz y sus intenciones en la composicion del

D.Q.

Yaen el afio 2010, en el segundo tomo de articulos que abordan la relacién entre musica
y Cervantes que ha publicado la Universidad Autonoma de Madrid, Visiones del Quijote
en la masica del siglo XX, aparece un articulo de Enrique Encabo Fernandez titulado
“Otras justas hay en Barcelona... La voz de los autores, la critica y el ptblico ante el
estreno de D.Q.”?>. Este texto es especialmente significativo, porque trabaja con parte
de las fuentes que son manejadas en este trabajo de investigacion, y algunas de las
reflexiones hechas en él, han servido de punto de partida para el mismo. Encabo se
centra en los criterios estéticos que servian de trasfondo a las criticas realizadas en
prensa y los criterios estéticos del compositor en la creacion de la partitura. La paradoja
reside en que dichos criterios son diferentes, dado que para la critica, los criterios que
preponderaban eran “la supremacia de la atencion prestada a la escenografia®® y “su
espectacularidad”®’, mientras que para Turina, que ademas, fue el gran olvidado de la critica que
se centr6 en la aparatosidad de la escenografia y en lo estrambético y excéntrico del libreto, el
criterio estético era mas racional, en tanto que cuando algo es dificil de entender, su resolucion

produce satisfaccion y ese era el objetivo que, segin Encabo, pretendia incorporar Turina.

A modo de conclusion, podemos deducir que en D.Q. el camino intermedio entre tradicion
y vanguardia no acaba de ser comprendido, a pesar de que es uno de los a priori de la
postmodernidad. Asi, a proposito del estreno, hemos visto que mientras que para unos
criticos la musica era demasiado moderna, para otros los aspectos mas resefiables eran los
momentos de inspiracién melddica tonal. [...] Esto nos lleva a preguntarnos cudl es el
criterio estético con el que cada uno de los agentes implicados leyd la obra. Parece
evidente que, para el autor, en este caso Turina, el acercamiento se debia producir desde
un punto de vista racional, apelando a una estética kantiana en la cual lo dificil, el misterio
a desentrafiar, produce goce estético. Para la critica, el criterio predominante era aquel que
se dirige al goce inmediato, al ambito sensorial. Asi se deduce del adjetivo “aburrido” para
definir peyorativamente el espectaculo. La paradoja va implicita en la misma estética de la
postmodernidad: situandose en un principio en el terreno de la transgresion, parece apelar
al criterio de la “originalidad” como clave para la lectura de sus propuestas. Y, sin
embargo, la originalidad ligada a la idea de autor, de genio, es un criterio claramente

moderno, esto es romantico o postromantico. ¢Se puede ser original hoy en dia? ;Es ésta

% LoLo, Begofia (ed.). Visiones en la masica del siglo XX. Madrid: Centro de Estudios Cervantinos,
2010, pp. 311-320.

* bid., 314.

?" 1bid., 315.
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la aspiracidn de la obra de arte? Al releer las criticas de la obra, parece ser esta la idea
dominante: transgresor, arriesgado, son las palabras que repiten una y otra vez los textos.
La idea presenta esta clara: novedad. Toda obra pretende ser nueva en algln sentido, pero

la clave estriba en cudl es la novedad de una propuesta.

Encabo parece concluir finalmente, que el problema era la diferencia, no sélo de
criterios estéticos, sino desde qué presupuestos partian. Mientras que la 6pera manejaba
parametros postmodernos, la critica se hizo en términos modernos, lo que llevd
finalmente a la falta de consenso. Aunque en el caso de esta investigacion ni se vaya a
centrar exclusivamente en la masica, ni vaya a indagar en las diferencias de criterio
estético entre compositor y critica, es sin embargo, en cierta manera, la primera piedra
de este trabajo, que como ya se ha dicho, se centrara en cuestiones relacionadas con la

innovacion de la épera y los problemas que D.Q. muestra en torno a esta cuestion.

Este mismo afio, ha sido publicado otro articulo sobre D.Q. Don Quijote en Barcelona,
publicado por Rebeca Rios Fresno y titulado “Apuntes sobre la ‘musica visual’ de la

6pera D.Q. (Don Quijote en Barcelona)”?

, en el que su autora analiza las claves de la
composicion conjunta a través del audiovisual y del software de creacion FMOL (Faust
Music On Line) que La Fura dels Baus habilité para poder obtener e incluir fragmentos
de los internautas en la dpera. Segun la autora, este tipo de planteamientos llevan a
reformular el propio género, pero sobre todo a cuestionar los soportes tradicionales y las

formas compositivas habituales.

De la mano del formato audiovisual la 6pera contemporanea explora nuevas posibilidades
dramaticas que implican autorreflexion, redefinicion de sus propios medios, compromiso

con su tiempo e inicia un nuevo pérrafo en su definicion como género™®.

En este ultimo péarrafo de su articulo, Rebeca Rios hace un apunte sobre una de las
cuestiones que seran retomadas en este trabajo de investigacion que el uso de los
medios audiovisuales como elemento y apuesta por la innovacion de la Opera. Este
elemento, recurrente y de trascendental importancia en los montajes fureros, fue uno de
los componentes de los que habld la critica y de los que mas estima produjo en la

misma.

*® Ipid,. 318-319.

» RIOS FRESNO, Rebeca. “Apuntes sobre la ‘musica visual’ de la 6pera D.Q. (Don Quijote en
Barcelona). En: La musica en el lenguaje audiovisual. Aproximaciones multidisciplinares a una
comunicacion mediatica. Eduardo Vifiuela y Teresa Fraile (ed.) Sevilla Arcibel Editores, 2012, pp. 245-
257.

% Ibid, p.257.
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3. Estudios sobre La Fura dels Baus.

Los estudios realizados sobre la compafiia de teatro La Fura dels Buas son diversos y
abordan distintas facetas de este interdisciplinar, polifacético y siempre polémico grupo.
En este apartado del estado de la cuestién se tratardn s6lo algunos de los textos
publicados, sobre todo los referidos a su concepto de la Opera y a la forma de

comunicacion y lenguaje propio que han generado a través de sus performance.

Entre los articulos dedicados a La Fura dels Baus destaca el de Sharon G. Feldman,
profesora de espafiol y estudios catalanes en la Universidad de Richmond. Su interés
por el teatro catalan, sobre todo el que se generd a partir del postfranquismo le ha
llevado a escribir el articulo “Scenes form the Contemporary Barcelona Stage: La Fura
dels Baus’s Aspiration to the Authentic”®. En este articulo, su autora describe las
acciones que forman parte de sus dos trilogias®?, y establece nexos entre este lenguaje y
cuestiones idiomaticas y de espacio, ademas de relacionarlas con la tradicion de teatro
catalan independiente y con el teatro de la Bauhaus. También estudia los vinculos entre
estas primeras piezas de La Fura dels Baus y el teatro de Beckett y la obra de George
Orwell, cuestion que no es extrafia a D.Q. al rememorar a Don Quijote en el zeppelin

dentro de un ojo humano que todo lo ve desde arriba.

3! FELDMAN, Sharon G. “Scenes from the contemporary Barcelona Stage: La Fura dels Baus’s
Aspiration to the Authentic”. En: Theatre Journal, Vol. 50, N°4, (Diciembre 1998), pp. 447-472.

%2 LLas primeras acciones de La Fura, més all4 de lo que se conoce como la prehistoria furera en la que el
grupo se dedicaba al teatro de calle y alin no habian profesionalizado su actividad, se dividen en dos
trilogias: una en los afios 80 y otra en los 90. La de los afios 80 es la conocida como la primera trilogia y
esta compuesta por los trabajos Accions (1983), Suz/o/Suz (1985) y Tier Mon (1988), y es la que
conforma el lenguaje furero en su faceta corporal y escénica. La segunda la forman las Noun (1990),
MTM (1994) y Manes (1996) y es la trilogia que incorpora el audiovisual y las nuevas tecnologias como
parte de ese lenguaje.
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Este texto ha sido clarificador principalmente para analizar elementos recurrentes en el
lenguaje furero que posteriormente pueden verse en el montaje de D.Q. Don Quijote en

Barcelona.

Uno de los textos basicos en este sentido es la tesis doctoral Fernando Antonio Pinheiro
Villar de Queiroz Artistic interdiciplinarity and La Fura dels Baus: 1979-1989%. Su
autor se centra en los diez primeros afios de funcionamiento del grupo teatral en los que
asentaron las bases de lo que seria su lenguaje y en los que los propios integrantes eran
los intérpretes y ejecutantes de sus performance. Su andlisis parte de la Optica de La
Fura dels Baus como grupo interdisciplinar que maneja un concepto del espectaculo
como “arte total” en el que se aunan literatura, accion, audiovisual, performance,
corporeidad, musica, interpretacion, movimiento y nuevas tecnologias. A su vez, el
autor analiza como en estos diez afios y con su primera trilogia, compuesta por sus
piezas Accions (1983), Suz/o/Suz (1985) y Tier Mon (1988) generan un lenguaje que ha
dado en denominarse lenguaje furero y que busca una union entre la vanguardia y el

primitivismo que impregnara de una forma u otra el resto de sus producciones®.

A pesar de estar centrado en un periodo de La Fura dels Baus distinto al momento en
gue se estrena D.Q., sin embargo ha sido un texto muy Gtil para la comprension del
lenguaje y la intencionalidad de los fureros en sus acciones. Ademas, en él se hacen
algunas referencias a esta Opera. La primera de ellas se refiere a uno de los rasgos

caracteristicos del lenguaje furero, consistente en tocar al publico, en que su cuerpo

% PINHEIRO VILLAR DE QUEIROZ, Fernando Antonio. Artistic interdiciplinarity and La Fura dels
Baus: 1979-1989 (tesis doctoral). Londres: Queen Mary College, University of London, 2001

% pinheiro afirma que el lenguaje furero gestado en esta primera trilogia muestra signos de agotamiento a
finales de los 80, de ahi que en su segunda trilogia, el grupo apueste por la via multimedia y por un
lenguaje marcado por lo audiovisual, otro santo y sefia del grupo y que en este caso, también formara
parte importante, como ya se ha mencionado, de la obra objeto de esta investigacion.
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quede, en cierta manera, incorporado al espectaculo. En este sentido, Pinheiro se hace
eco de los rumores® de censura que rodearon el estreno de D. Q. Don Quijote en
Barcelona, al impedir que, en el tercer acto, con la destruccion de la ciudad de

Barcelona por un tsunami, se empapase al publico.

En Espafia hay una tradicidn de fiestas con batallas publicas. Miles de tomates, o0 vino,
harina, huevos, flores, merengue, agua o incluso hormigas vivas son arrojados por/en los
participantes. Estos son espectaculos colectivos donde el riesgo, la adrenalina y el juego
adquieren un elemento catarquico. Esta tradicion o estratagema de batallas ha sido
empleada por la compafiia de distinta manera desde Electrofocs hasta @BS (2000). Es a la
vez un acto visual y una herramienta para ayudar a mover a la audiencia. Esto toca,

corrompe, incluye, marca, amenaza, estimula, irrita, excita o expulsa a los espectadores®.

El otro momento en el que Pinheiro hace referencia a D.Q. Don Quijote en Barcelona es
en las conclusiones de su trabajo, afirmando que el rasgo de la interdisciplinariedad es
lo que ha hecho que a La Fura del Baus se les hayan abierto puertas y otorgado
proyectos que, aunque diferentes entre si, pueden albergar sus montajes fureros por esta

combinacidn de disciplinas en comunion y al servicio de un Gnico espectaculo.

Las caracteristicas de la interdisciplinariedad del lenguaje furero han permanecido como
un principio estético destacado del grupo. Este principio ha sido el valor de cambio del
grupo en la obtencion de invitaciones para trabajar en diferentes medios en el 2000: esto
abarca un ambito que va desde la 6pera (D.Q. en Barcelona) video arte (Rojo) o teatro
musical (White Foam), a la organizacion de eventos al aire libre o bajo techo para
multinacionales e instituciones publica (Inana & Sons). Este &mbito ha sido ampliado con
nuevos proyectos tales como el arte de conservacion o las prometidas nuevas incursiones

en el cine en el afio 2001%".

% En el epigrafe 3.1 “Elementos de innovacién aportados por la escenografia de La Fura dels Baus a
D.Q.” y enel 4.1 “Prensa previa” se analiza este aspecto, dado que, entre las estrategias de La Fura dels
Baus es frecuente agitar el ambiente previo a sus estrenos levantando rumores que o realizando acciones
que calienten el ambiente. De hecho, posteriormente José Luis Turina afirmard que la prensa cayo en la
“trama furera” de hacerse eco de esta supuesta censura por parte del Liceo.

% Texto traducido por la autora del trabajo del siguiente original en inglés:

In Spain, there is a tradition of fiestas with public battles; thousand of tomatoes or wine, flour, eggs,
flowers, merengue, water or even live ants are thrown by/on the participans. These are collective
performances where risk, adrenaline and play form a cathartic element. This tradition or device of battles
has been employed by the company in distinct ways from Electrofocs to @BS (2000) and recently
forbidden by the Liceu in D. Q. or Don Quijote en Barcelona (2000). It is simultaneously a visual act and
a tool to assist in moving the audience; it touches, taints, includes, marks, menaces, stimulates, irritates,
excites or expels spectators. PINHEIRO VILLAR DE QUEIROZ, Fernando Antonio. Artistic
interdiciplinarity..., Op. Cit., pp. 183-184.

¥Texto traducido por la autora del trabajo del siguiente original en inglés:
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Otro libro importante para estudiar a La Fura dels Baus es el libro editado por Marc
Aleu y Alex Ollé llamado La Fura dels Baus, 1979-2004%. Se trata de un libro
recopilatorio de todas las obras y acciones fureras desde la creacion del grupo hasta el
afio 2004 en que se publico el libro. Lleno de fotos y de informacion valiosa de cada
obra, y ordenado cronoldgicamente a modo de catalogo, contiene también un apartado
dedicado a D.Q., donde aparece la ficha técnica, fotografias, e informacion de acerca de
la elaboracion de la obra y como se gestd el proyecto.

V. Justificacion del tema

Juan Angel Vela del Campo afirma en el libro La Opera trascendiendo sus propios

limites:

Quisiera, por ltimo, apuntar que se trata de una obra que batio récords en lo relativo a las
notas de prensa en la historia del Liceo. Nunca se ha hablado en el Liceo de ninguna 6pera

tanto como se hablé de Don Quijote en Barcelona™®.

Esta cantidad de literatura vertida en prensa es ya, de por si, un argumento que invita a
pensar e investigar acerca de los posibles motivos de dicha profusion de criticas. Pero
profundizando en dicho material, no es dificil darse cuenta de que la pluralidad de
comentarios y de valoraciones sobre los distintos aspectos de la obra es mas que
palpable. Es posible pasar de una valoracion del libreto de Xavier Bru de Sala en La
Vanguardia que afirma que “...el libreto de Justo Navarro es una empanada mental

5540

que forceja a la contra del espectaculo”™”, a esta otra de José Luis Garcia del Busto en

ABC, que al contrario, reconoce que “Hay gracia y talento en la propuesta literaria de

Navarro, como hay inspiracion y alto oficio en la partitura de Turina™*.

The lenguaje furero’s feature of artistic cross-interdisciplinarity has remained as a prominent aesthetic
principle of the group. This principle has been the group’s value of exchange in securing invitations to
work in different media in 2000: this comprises a range which goes from opera (D.Q. en Barcelona),
video art (Rojo) or music theatre (White Foam) to the organization of outdoor and indoor events for
multinationals and public institutions (Inana & Sons). This range has been amplified with new projects
such as art curation as well as new incursions in cinema promised in 2001. Ibid., p. 302.

%8 OLLE, Alex (coord.) La Fura dels Baus 1979-2004. Barcelona: Electra, 2004.

% VELA DEL CAMPO, Juan Angel. “A modo de introduccién”. En: La 6pera trascendiendo sus propios
limites. Juan P. Arregui -. Juan Angel Vela del Campo (coord.) Valladolid: Angelma, 2007, p. 12-13.

“ BRU DE SALA, Xavier. “Fura atrapada”. En: La Vanguardia, 06-10-2000, p. 7.

* GARCIA DEL BUSTO, José Luis. “’Don Quijote en Barcelona’ abre la temporada del Liceo”. En:
ABC, 01-10-2000, p. 79
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Esta pluralidad y diversidad de opiniones y apreciaciones en torno al libreto se
extienden a otros &mbitos, como la masica o la escenografia, pero en lo que no parece
haber disonancias es la valoracién final de la obra, que en general se mostro negativa,

aunque estimando positivamente el intento.

Los propios autores de la obra fueron conscientes de esta critica negativa, a pesar de que
cada critico o cada medio, se ensafiara con una u otra parte de la dpera, o con toda ella
en su totalidad. Olle afirma en el texto que publicé en La dpera trascendiendo sus

propios limites que:

De nuevo, esa mezcla de tantos profesionales, cada uno desde las competencias de su
experiencia particular, enriquecié sin duda el resultado, dando lugar a un propuesta creo

que muy interesante, a pesar de la dureza con que fue recibido por la critica*.

En realidad -y he aqui la cuestion clave en esta disparidad de criticas-, en torno a D.Q.
Don Quijote en Barcelona se cred una atmosfera de ilusion y deseo ante la sospecha de
que pudiera abrir y ser la obra inaugural de una posible via de la renovacion de la 6pera,
un género que durante el siglo XX habia sido intentado asesinar, que sin embargo, habia
resistido y que parecia querer emerger con fuerza, aunque aln pareciera encontrarse a la
deriva. No hay practicamente una sola critica en la que no aparezca el concepto
“renovacion” o “innovacion” o algin otro sinénimo. Esto hace especialmente
interesante el objeto de estudio aqui planteado. En este devenir histérico de la épera, D.Q.
Don Quijote en Barcelona, comparecié ante el publico, la critica y los historiadores como
un vortice del que emergian lineas divergentes que apuntaban a otro tipo de cuestiones en
torno a la 6pera, como son, a quién le pertenece una Opera, si era posible la renovacion del

género, y sobre todo, si finalmente D.Q. lo habia conseguido.

A la luz de las criticas, hablar de D.Q., no es hablar Gnicamente de esta Opera, es hablar
de la Opera misma, de sus puertas abiertas, de sus vias cerradas, de los caminos
transitados y por transitar y esto justifica, ain mas si cabe, el interés en ella, no sélo

como obra en si misma, sino como obra que va mas all de su propia existencia.

Por otro lado, hacer un estudio de recepcion de D.Q. se nos presenta como una tarea
casi preceptiva, en tanto que las obras musicales nacen en un tiempo y se desarrollan a
través de él con la escucha y las valoraciones de las personas que la incorporan a su

patrimonio cultural y personal. En este sentido, la musica no es simplemente algo bonito

* OLLE, Alex. “La Fura dels Baus”. En: La épera trascendiendo... Op. Cit., p. 64.
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que escuchar, sino que se encuentra profundamente arraigada en una cultura que esta
impregnada de valores humanos. Las personas se piensan por medio de la musica y
deciden quienes son a través de ella. En el proceso de creacion de su musica, las
culturas plasman y cristalizan lo que son, los tipos de relaciones que funcionan en su
cultura y sus caracteristicas como grupo. Muchos son los musicologos que actualmente
hacen andlisis de obras musicales relacionando su recepcion con su tiempo o con otros
tiempos a los que estas obras han sido incorporadas. En este sentido, Nicholas Cook

afirma lo siguiente:

Si no viviésemos la musica como si fuera un fenémeno del mundo natural [...], entonces
nos apartamos a nosotros mismos de un medio de entender al otro y de superar la
diferencia, por mas que sea de un modo limitado y provisional; en un mundo en el que
luchamos por entender no podemos permitirnos pasar por alto lo que la musica tiene que
ofrecer, y esto significa una relacién activa con ella, no un apartamiento exigente y
melancolico. Pero al mismo tiempo necesitamos saber, y seguir diciéndonos mientras la
escuchamos, que la misica no es un fendmeno del mundo natural sino una construccion
humana. Es, por excelencia, el artificio que se disfraza en forma de naturaleza. Eso es lo
gue la convierte no sélo en una fuente de placer sensorial, sino también en la suprema

persuasora oculta [...]

Necesitamos entender su funcionamiento, sus encantos, tanto para protegernos contra
ellos, como paradojicamente, para disfrutarlos plenamente. Y para hacer esto necesitamos
ser capaces no s6lo de escuchar masica sino también leerla: no en términos literales,
notacionales, por supuesto, sino por su relevancia como una parte intrinseca de la cultura,

de la sociedad, de usted y de mi*®,

Esto nos lleva a una concepcion estructural de la obra de mdusica en la que la
comprension ya no se extrae de la obra como objeto o del sujeto que la analiza, sino que
se centra en la obra, haciendo que ésta hable por si misma y nos cuente como fue
recibida y qué tiene que decirnos una obra concreta de un tiempo o momento

determinado.

Mas alla de cuestiones de gusto en torno a D. Q. Don Quijote en Barcelona y de que la

recepcion en prensa entre 0 no en este tipo de criterios*, se nos impone la tarea, no sélo

* COOK, Nicholas. De Madonna al canto gregoriano. Una muy breve introduccién a la misica. Madrid:
Alianza, 2010, pp. 162-164.

* Esto es a lo que se refiere Encabo cuando en su articulo hace estas afirmaciones respecto al articulo
“Espectacularidad y aburrimiento en el estreno de Don Quijote de La Fura”: “La periodista pasa revista a
los aspectos de la escenografia mas llamativos para finalmente concluir que la opera resultd aburrida,
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de analizar qué tuvo de renovador D.Q., sino también de averiguar si su recepcion
negativa en prensa tuvo que ver con una critica que, a pesar de reclamar y reivindicar la
renovacion del género, sin embargo, no estaba preparada para la misma, o al menos para

la renovacion que el tridente La Fura-Turina-Navarro plantearon.

V. Hipotesis del trabajo

Partiendo de la base de que D.Q. Don Quijote en Barcelona es una Opera
interdisciplinar, que parte un lenguaje poco convencional en la Opera, dado que el
germen a partir del que se gesto es el grupo de teatro La Fura dels Baus, que bien puede
vincularse a corrientes de teatro independiente catalan e incluso postmoderno, teniendo
en cuenta ademas, que el trabajo, una vez propuesto por La Fura, fue realizado de forma
conjunta por todos sus agentes en un fluir de ideas que se retroalimentan, y que, sin
duda, era la primera vez que algo asi se proponia en un teatro de épera convencional, no
es de extrafiar que las expectativas ante la posibilidad de una renovacion del género a
partir de esta via fueran previsibles. Pero la critica, de hecho no fue buena. José Luis

Temes afirma al respecto:

Mentiriamos si dijéramos, por emplear la frase manida, que la obra fue un éxito de critica
y publico. Ni lo uno ni lo otro. Mas bien al revés: por vez primera en su vida, una obra de
José Luis Turina era pésimamente recibida en la mayor parte de las funciones y criticas
posteriores. Algunas, incluso, fueron demoledoras. El lector se preguntara por qué ese
cambio tan radical en la acogida. jBuena pregunta!, quizd hoy todavia sin contestar

satisfactoriamente™.

Tomando la interpelacion de Temes, en este trabajo se intenta contestar a esta pregunta
acerca de la recepcion negativa de la obra, partiendo de una hipotesis centrada en
plantear si las criticas en prensa de D.Q. hablaban D.Q., pero no Unicamente, sino

pero, jacaso una opera deber ser ‘divertida’? El criterio del entretenimiento o de la diversion parece no
presidir la mayoria de los juicios artisticos sobre las creaciones artisticas de la Gltima centuria. El arte, en
este caso, pierde su funcionalidad mimética o ladica al menos como finalidad Ultima, y bajo esta mirada
pocas creaciones contemporaneas se salvarian de la quema. [...] Se busca un concepto tradicional del
espectaculo aludiendo a los aspectos mas vanguardistas de éste, el resultado parece inevitable. [...]

Esto nos lleva a preguntarnos cudl es el criterio estético con el que cada uno de los agentes implicados
leyo la obra. Parece evidente que, para el autor, en este caso Turina, el acercamiento se debia producir
desde un punto de vista racional, apelando a la estética kantiana en la cual lo dificil, el misterio a
desentrafiar, produce goce estético. Par la critica, el criterio estético predominante era aquel que se dirige
al goce inmediato, al ambito sensorial. Asi se deduce del adjetivo “aburrido” para definir peyorativamente
el especticulo”. ENCABO FERNANDEZ, Enrique. “Otras justas hay en...., Op. Cit., 315-316, 318.

** TEMES, José Luis. José Luis Turina. Malaga: Orquesta Filarménica de Malaga, 2005, p. 45.
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también de la materializacion de la posibilidad de renovacién de la dpera en esta obra
concreta, de forma que la diversidad de criticas y el ensafiamiento con algunas de las
partes de esta obra hablaban, en realidad, de qué cuestiones son o no son admisibles y

deseables en la renovacion del género.

VI. Objetivos

Este trabajo de investigacion se plantea como objetivo principal leer entre lineas la
literatura vertida en la prensa espafiola sobre la 6pera D.Q. Don Quijote en Barcelona,
para analizar con ello cudles son los problemas que se le imponen al siglo XXI ante la
innovacion de la 6pera como género. Este objetivo, que serd el que en definitiva, nos
permita confirmar o, por el contrario, tener que rechazar nuestra hip6tesis de partida, es
la meta a la que se dirigen el resto de objetivos que nos proponemos en este trabajo y

que son los siguientes:

e Recopilar toda la critica aparecida en los periddicos nacionales referentes a D.Q.
Don Quijote en Barcelona, tanto previamente a su estreno, como
posteriormente.

e Comparar los comentarios realizados en torno a las partes integrantes en la
creacion de la Opera, sobre todo centradas en el libreto, la escenografia y la
masica, para con ello poder analizar qué factores innovadores de D.Q. fueron
mejor recibidos y cudles, por el contrario, fueron rechazados, reparando en los
motivos y argumentos aportados por los criticos.

e Analizar las expectativas de renovacion del género que se dieron previamente al
estreno, para poder, de esta forma, atisbar como los criticos consideraban que
debia renovarse el género.

e Plantear y analizar la cuestion de la pertenencia de una Opera cuando el trabajo
se plantea como una tarea en equipo entre iguales que se retroalimentan con sus
ideas.

e Buscar los elementos de lenguaje furero que se dieron en D.Q., para analizar y
aclarar la cuestion de la pertenencia de la Opera. En tanto que la idea
originalmente partié de La Fura, es posible que, aunque en equipo, y a pesar del
trabajo interdisciplinar, todo tendiera a hacer un espectaculo netamente furero.
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VII. Marco tedrico y metodologia

El marco tedrico en el que se encuadra este trabajo de investigacion es la teoria de la
recepcion. Por eso se ha tomado como objeto de trabajo la critica en prensa y la
interpretacion de la misma, haciendo un vaciado de los periodicos nacionales que

contribuyeron a poder documentar como fue recibida D.Q. Don Quijote en Barcelona.

La lectura de dichas criticas tomara varias vias, por un lugar, analizar objetivamente qué
se dijo del libreto, la musica y la escenografia, y el tipo de valoraciones tanto positivas
como negativas que se hicieron de ella. Este es el proceso que se podria denominar

como la recepcion “desmembrada” de la obra.

Pero a su vez, se hara un trabajo hermenéutico de recepcion, que podriamos denominar
“aunada” o “fusionada” que tendra en cuenta esos otros puntos divergentes a los que
apuntan esas criticas y que afecta a la obra en su conjunto, como son principalmente, al
proceso de creacion -que como se ha dicho, a pesar de ser conjunto, sin embargo, fue
iniciado e ideado por La Fura dels Baus-, y también a las innovaciones realizadas en la

Opera y las causas de esa recepcién negativa que recibié el D.Q.

VIIl. Estructura del trabajo

Con el objetivo de aclarar y finalmente resolver si la hipotesis de este trabajo de
investigaciéon se cumple, se ha hecho una divisién en tres apartados diferenciados. El
primer de ellos es una apartado cuya funcion es mostrar en qué contextos tuvo lugar la
creacion de D.Q. Don Quijote en Barcelona, tanto a nivel personal por parte de sus
creadores, como a nivel institucional y patrimonial. Posteriormente se analizaran los
elementos innovadores aportados por cada una de las puntas de este tridente creador que
formaron La Fura, José Luis Turina y Justo Navarro. Una vez apuntados estos
elementos se vera cémo fueron recibidos en prensa, analizando los posibles aspectos
que llevaron a una positiva 0 negativa valoracion de cada elemento y las relaciones

entre dichas valoraciones.

Se incluye un apartado de conclusiones, donde se valora si la hipotesis de partida se
cumple, o si por el contrario, no es asi y si los objetivos establecidos en este primer

apartado introductorio han sido realizados a lo largo de este trabajo de investigacion.
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Para finalizar, se adjunta la bibliografia utilizada para la realizacion de este trabajo de
investigacion, ademas de un listado de las fuentes primarias manejadas para estudiar la

recepcion en prensa de D.Q. Don Quijote en Barcelona.
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2. D.Q. DON QUIJOTE EN BARCELONA Y SUS CONTEXTOS
DE CREACION.

2.1. D. Q. Don Quijote en Barcelona: la 6pera.

D.Q. Don Quijote en Barcelona es una dpera de nueva creacion, ideada por dos de los
codirectores que forman la compafia teatral La Fura dels Baus: Alex Ollé y Carlos
Padrisa. Las inquietudes culturales y artisticas del grupo, ademas de tres incursiones
previas en el mundo de la épera, les llevaron a concebir la idea de desarrollar una dpera
en la que, a diferencia de las anteriores y las realizadas con posterioridad -donde tanto
musica como libreto ya venian dados-, pudieran intervenir en todo el proceso de
creacion. Ante esta situacion, buscaron al compositor, José Luis Turina y al libretista,
Justo Navarro, para realizar la parte musical y literaria sobre el mito del Quijote. La
ficha técnica la completan Enric Miralles u Benedetta Tagliabue en la escenografia,
Josep Pons en la direccién musical, Emmanuel Carlier en la creacion y realizacién de

video, Roland Olbeter en la utilleria y Chu Oruz en el vestuario.

La Opera esta divida en tres actos, en los que épocas y geografias cambian. Asi, mientras
los dos primeros actos se desarrollan en el siglo XXXI, el tercero lo hace en el XXI, y
geogréficamente el libreto nos sitla primero en Ginebra, en una casa de subastas,
después, en el segundo acto, en Hong Kong, en el jardin de los monstruos de las
hermanas Trifaldi donde muestran sus adquisiciones como deformes representaciones
del pasado, y el tercero, nos acerca a la ciudad de Barcelona donde se celebra el
Congreso Intercontinental del Quijote con motivo del cuarto centenario de la
publicacion de la primera parte de la obra cervantina.

El osado libreto, que fue foco de gran parte de las criticas negativas en prensa, nos
presenta a un don Quijote vetusto, extenuado por el paso del tiempo. En el primer acto,
situados en un futuro donde nadie lee, donde ni tan siquiera se sabe lo que es un libro ni
la utilidad que éste tiene®®, y donde don Quijote es un absoluto desconocido, una

méaquina del tiempo, conectada a la casa de subastas ginebrina, tiene como funcion

*® Hay todo un pasaje en el primer acto donde los personajes dialogan y se preguntan qué es un libro. Uno
de ellos los colecciona y tiene gran parte de los volimenes de la biblioteca del Congreso de Washington,
sin conocer su utilidad. La explicacion que finalmente acaba dando la Sefiora A, y que conoce por oidas,
es que un libro es “un objeto misterioso. Pones los ojos en un libro y una voz que no tuya, y llega de otro
tiempo y otro lugar, habla dentro de ti.”
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rescatar restos de la cultura occidental para que entren a formar parte del mercado como
meras inversiones financieras. La maquina lo encuentra, pero no trae al libro, sino al
personaje, que extrafiado, aparece ante los ojos de los asistentes a la subasta y canta lo

siguiente:

Me descuelgo en lo hondo, me empozo, me traga el abismo,
me quito cuervos y grajos y matas y aparto murciélagos.
Dulcinea, por ti, y en lo hondo me espera un palacio transparente,

de puro cristal luminoso, y estoy en la cueva donde est4 Montesinos*’.

En el segundo acto, don Quijote ya ha sido adquirido por un millonario que regala el
don Quijote a sus hijas para que lo incorporen a su jardin de los monstruos. Estas toman
el nombre de las Trifaldi, como el personaje supuestamente encantado que Don Quijote
y Sancho tienen que desencantar luchando contra el gigante Malambruno y al que s6lo
pueden llegar a lomos de Clavilefio, un caballo de madera que alcanza una gran altura,
por lo que caballero y escudero deben vendarse los ojos para no marearse. En este
segundo acto, el paralelismo con estos capitulos del Quijote, se hace a través de un Don
Quijote que, encerrado en un ojo situado en el interior de un zeppelin*, sobrevuela el
teatro, siendo exhibido ante los visitantes del jardin. Cuando hace su aparicion Don

Quijote dentro de ese Clavilefio del siglo XXXI, canta un aria con el siguiente texto:

Yo sé quien soy*’, y no soy

*" TURINA, José Luis. D. Q., Don Quijote en Barcelona: opera en tres actes. Barcelona: Fundacié Gran
Teatre del Liceu, 2000. Este fragmento conecta directamente el libreto de la 6pera con lo sucedido en el
capitulo XXII de la segunda parte de Don Quijote de la Mancha, donde se cuenta la aventura de la cueva
de Montesinos. En él, tras bajar don Quijote a la cueva sujeto a unas cuerdas, es subido por Sancho vy el
estudiante que les acompana. Llega inconsciente y cuando despierta dice lo siguiente “Dios o0s lo perdone,
amigos, que me habéis quitado de la mas sabrosa y agradable vida y vista que ningn humano ha visto ni
pasado. En efecto: ahora acabo de conocer que todos los contentos desta vida pasan como sombra y
suefio, o se marchitan como la flor del campo” CERVANTES SAAVEDRA, Miguel de. El ingenioso
hidalgo Don Quijote de la Mancha, Il, XXII. Salamanca: Anaya, 1987, p. 273. Esta reflexion sobre el
tiempo enlaza directamente con la preocupacién que tienen por el tiempo los personajes de la subasta que
no quieren dejarse matar por él y del que se protegen con unas mascaras que La Fura ided como parte de
los columpios de los que estaban colgados los personajes. Ademas, cuando don Quijote se asoma a la casa
de subastas, sobre él hay proyectado un reloj, simbolo del tiempo que don Quijote representa para los
desmemoriados asistentes a la subasta.

“® El ojo dentro del zeppelin que, desde arriba todo lo ve, conecta con otra imagen, esta no cervantina,
sino orwelliana. Como se apunt6 en el estado de la cuestion Sharon G. Feldman relaciona la produccién
Tier Mon de La Fura dels Baus con elementos del teatro de Beckett y de la obra de Orwell (véase,
FELDMAN, Sharon G. “Scenes from the contemporary Barcelona Stage: La Fura dels Baus’s Aspiration
to the Authentic”. En: Theatre Journal, Vol. 50, N°4, (Diciembre 1998), p. 463). La referencia a don
Quijote como un gran hermano que ve el mundo diacrénicamente a través de su memoria, también queda
aqui sugerida.

* Este verso del aria, enlaza dos momentos alejados de la obra, dado que hace referencia directa al
capitulo V de la primera parte, practicamente al comienzo, cuando don Quijote es recogido por su vecino
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quien quiero ser, y lo sé:

cara 'y mascara, actor

y espectador, herrumbre y rey.
Verdad no es la verdad

si es s6lo hermosura:

es solo disfraz.

ilnmensas frases!

Mentiras mias.

Es que tengo miedo de no vivir:
vivir en casa placida,

renta fija y salpicon

las mas noches, siempre®.

Este ser, cargado de tiempo, apresado por él, finalmente es indultado por las hermanas
Trifaldi que deciden que es preferible que esté en un lugar donde tengan memoria de él,

donde el tiempo adn no haya borrado su huella.

Es entonces cuando da comienzo el tercer acto, en el que don Quijote llega a Barcelona,
como sucede también al final del original de Cervantes -donde ademas, también se
“cura” de su locura-, y donde por Ultimo, tienen tanta conciencia de €él, que lo estudian e
investigan cientificos de todo el mundo. Se trata del Congreso Intercontinental de Don
Quijote, donde los expertos tratan de reconocer al auténtico don Quijote. Pero s6lo
Sancho lo hace. La ciudad de Barcelona es destruida por un huracan y don Quijote
vuelve a descolgarse por la cueva de Montesinos, ahora si, habiendo recuperado la salud

mental®?.

que le lleva de vuelta de su primera salida y afirma “Yo sé quien soy”. EI Don Quijote del siglo XXXI en
su zeppelin que al igual que el del siglo XVII no se cree la aventura con Clavilefio, afirma ahora ese “yo
sé quien soy” asociado a la conciencia de que sus aventuras no son ciertas, sino solamente el miedo a no
vivir la vida. Don Quijote declara que, a su vejez, prefiere naufragar todos los dias a vivir a afrontar una
vida insipida en el mar de la calma, donde siempre hay salpic6 para cenar. En esta interpretacion de Justo
Navarro, en la que vincula estos dos momentos de la obra, parece querer mostrar que Don Quijote
siempre fue consciente de que la “verdad no es la verdad” y que los motivos por los que sale en busca de
aventuras estan alejados de una supuesta locura y a la vez cercanos a las ansias de vivir de un hidalgo que
se hace viejo.
¥ TURINA, José Luis. D. Q., Don Quijote en Barcelona: dperaen...Op. Cit.
> En concordancia con la nota 46, en realidad Don Quijote no desenloquece, sino que mas bien, se hace
consciente del motivo real que le ha llevado a sus salidas y que es apuntado a lo largo de todo el libreto:
su vejez, que es la que realmente le cambia y le hace generar engafios. Justo Navarro lo expresa de esta
manera en el libreto:

“Busco fuera la voz que me muta por dentro y me engafia los ojos y oidos,

y hasta el aire se vuelve prodigio y gigante que en aire se vuelve

si lo toco y me toca y yo mismo que soy caballero
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Esta es la disparatada version de don Quijote que hacen La Fura, Justo Navarro y José
Luis Turina y que haciendo guifios constantes al texto, da una explicacion a la locura de
don Quijote y nos muestra lo que realmente le pas6 en su bajada a la cueva de

Montesinos.

2.2. ¢Por queé la épera y por qué Don Quijote? Lineas patrimoniales en

las que se inserta D.Q.

D.Q. no fue una obra creada de ex nihilo, ya que a pesar de las manifiestas intenciones
por renovar el género, sin embargo se inserta en una doble tradicién cultural y
patrimonial que se atnan en la obra: por un lado, la de tratarse de una 6pera, un género
que ha sabido aguantar multiples envites a lo largo de su trayectoria como género desde
que surgié a principios del siglo XVII, y por otro, la de ser una recreacion de
inspiracion cervantina, en este caso musical, algo que podria incluso decirse que es
costumbre entre compositores y escritores, dada la inmensa cantidad de creaciones
artisticas de todo tipo que la obra cervantina ha generado. D.Q. no es ajena a estas

corrientes como se vera a lo largo de este epigrafe.

Si se echa la mirada atras para contemplar el ya extinto siglo XX, y se hace con la
practicamente insignificante perspectiva que puede dar tan sélo una década desde su
fallecimiento, no es dificil atisbar que aquél podria calificarse como un beligerante siglo
obcecado en acabar con la aplastante tradicion anterior, empefiado en zafarse del acervo
cultural dado, preocupado por romper con los parametros, que aungque cambiantes a lo

largo del tiempo, habfan sido heredados por la cultura occidental.*

En este contexto, los grandes iconos de la cultura anterior parecian abocados o bien a
desaparecer, o bien a reformularse, y tanto para matar como para transformar dichos
iconos, la reflexion previa a la hora de crear se hizo esencial. Hacer arte en el siglo XX,
sobre todo arte relacionado con las vanguardias, implicaba la ardua tarea para el artista

de pensar y reflexionar cémo hacer arte liberandose de la tradicion impuesta®, todo ello

s6lo soy de repente cartdn, hierro sucio y estopa manchada de tiempo”
52 \éase FERNANDEZ GUERRA, Jorge. Cuestiones de Opera contemporanea. Metéaforas de
supervivencia. Madrid: Preliminares Ensayo, 2009. El autor analiza con detalle estas cuestiones a lo largo
del libro.
53 El habito de escribir un manifiesto inaugural por parte de vanguardias como el futurismo o dadaista, da
cuenta de este ejercicio de reflexion previo de los creadores del siglo XX.
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previamente a la creacion misma. Y aunque también existia la opcion de la continuidad,
era una opcioén consciente, no un legado irreflexivo. Este imaginario que el siglo XX
nos ha presentado triunfalmente como el éxito de la reflexion y de la conciencia de los
principios de nuestra propia cultura, tiene un doble fondo, que una vez destapado revela
que, a pesar de esta agitada y renovadora forma de plantearse nuestro productos
culturales, lo que sin embargo estaba triunfando era la concepcion roméntica de la

autenticidad y la genialidad en la creacion.

E incluso dentro del selecto mundo del compositor opera el mismo sistema de valores: los
escritos académicos sobre mdsica resaltan casi invariablemente a los innovadores, a los
creadores de tradicion, los Beethoven y los Schénberg, a costa de los compositores mucho

mas conservadores que escriben en el marco de un estilo establecido.

En nuestra cultura impera, por tanto, un sistema de valores que coloca la innovacion sobre
la tradicidn, la creacidn sobre la reproduccion, la expresion personal sobre el mercado. En

una palabra, la musica debe ser auténtica ya que, de lo contrario ni siquiera es mésica®.

Pero centrados en esos grandes iconos gue tienen que atravesar este campo lleno de
minas que es el siglo XX, la tarea era compleja, porque la conciencia de que su peso era
aplastante, los colocaba directamente en el centro del huracan: o se eliminan o se
reformulan completamente. Como se ha dicho, la obra sobre la que versa esta
investigacion, contiene dos de estos iconos: el primero, el ser una 6pera, y el segundo
que la tematica que la inspird fuera la obra cervantina Don Quijote de la Mancha, otro
gran icono de nuestra literatura. Y sin embargo, La Fura elige a ambos.

Si nos centramos en primer lugar en el paso de la 6pera, puede decirse que inicialmente

no salio del todo bien parada. Acabar con la épera era lo mas parecido a la toma de la

 COOK, Nicholas. De Madonna al canto..., Op. Cit., p. 28. Para momentos posteriores de este mismo
trabajo de investigacion se ha de tener en cuenta que ésta fue una de las criticas que se vierten sobre la
partitura de José Luis Turina. En la renovacion de la dpera, rey de los géneros y eminentemente musical,
a pesar de la parcela que a la literatura y al teatro les corresponden, la musica debia tener un papel
importante. Sin embargo, esa carencia de innovacion en la musica fue no sélo real, sino consciente y
elegida por parte del compositor que, en aras, segin el mismo declara, del beneficio de la obra en su
conjunto, sacrifica esa posible innovacion. “En todo caso, tanto Justo Navarro como yo mismo tuvimos
claro desde el principio que nuestra épera no podia ni debia limitarse a una mise en musique de una o
varias escenas de la novela. Ello habria supuesto un acercamiento tan convencional al tema sugerido
que el resultad, por novedosa que hubiera sido la propuesta musical, habria sido inevitablemente
tradicional. Por eso preferimos apostar desde el principio por la via inversa, sin importarnos la
utilizacion de procedimientos musicales tradicionales —todo lo contrario: forzando su presencia en
beneficio de la dramaturgia musical-, en la seguridad de que su puesta al servicio de una intencion
escénica actual les insuflaria vigor y una energia nuevas” TURINA, José Luis. “D.Q. Don Quijote en
Barcelona”. En: Cervantes y el Quijote en la musica. Estudios sobre la recepcion de un mito. Begofia
Lolo (ed.) Madrid: Centro de Estudios Cervantinos, 2007, p. 705.
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Bastilla, porque era una cabeza visible de la cultura anterior. Pero no era facil. El poder
de seduccion de la dpera parecia no dejar de resonar. En su libro Las hechiceras. Poder

y seduccion en la Opera, su autor Jean Starobinski utiliza constantemente los verbos

9% ¢¢ 2% ¢

“fascinar”, “seducir”, “encantar”, “hechizar” y describe asi este poder de la opera:

Una de las razones del poderoso atractivo ejercido por la 6pera tiene que ver con la forma
en que transformd los encantamientos del pasado legendario en su encantamiento actual,
situado en el mismo momento en que se desarrolla la accidn en el que se oye la nota
cantada. La singularidad de la Opera es ofrecer presencias corporales intensamente
consagradas a la representacion de un destino ya fijado. El ahora, por esta razon,
trasciende a una época lejana y el tiempo lejano esta vivo en el presente. En las mas bellas
representaciones operisticas se percibe la doble energia de una memoria que persevera y

una imaginacion que inventa. [...]

La opera descubrié en placer nuevo en la mezcla concertada de lo imaginario y lo
concreto, de la leyenda rememorada y de proximidad sensible. La representacion
operistica fue al mismo tiempo el retorno de una ficcion pagana poseedora de prestigio
literario y la proyeccion de un nuevo poder musical en la fabula consagrada. Rivalizando
con las artes plasticas, explotando todos los atractivos sensibles para abrir horizontes
imaginarios, la épera se convirtio en un lugar en el que el impulso pasional tuvo la

posibilidad de representar su exceso bajo la proteccion de la belleza®.

Memoria e imaginacion unidas en un producto bello y atractivo, es ahi donde radica,
segun Starobinski, el poder de seduccion de la 6pera, que sin embargo tenia que lidiar
con un violento y convulso XX empefiado en mostrar las mas bajas miserias e instintos

humanos. La 6pera estaba fuera de contexto, y por tanto, habfa que matarla®.

“La 6pera ha muerto”, tal es el grito de guerra lanzado por algunos compositores al dia

siguiente de la Segunda Guerra Mundial. Tras la barbarie de los campos, habia que

% STAROBINSKI, Jean. Las hechiceras. Poder y seduccién en la 6pera. Madrid: Akal, 2007, pp. 9-10

% Es, cuanto menos curiosa, esta tendencia a matar la tradicion, cuando lo que se intenta es
desenmascarar su falsa y adulterada relacion con la realidad, que no hace sino perpetuar relaciones con el
mundo y formas de verlo que no son o verdaderas o0 moralmente correctas. Esto es lo que sucedio con los
llamados “maestros de la sospecha”, de lo que hablo Paul RICOEUR en su texto de 1965 De
I'interprétation. Essai sur Sigmund Freud. En él aborda como Nietzsche, Marx y Freud desenmascaran
los ideales asentados durante la llustracién y que han acabado por naturalizarse sin ser objeto de revision.
Freud lo hace sobre el yo y la autoconciencia del ser humano, Marx sobre la sociedad, la ideologia y el
sistema econdmico y Nietzsche sobre los valores humanos. Es en esos afios 60 cuando Adorno escribe su
Filosofia de la Nueva Msica, en la que mata a la 6pera, como Nietzsche maté a Dios, convirtiéndose asi
en una especie de “maestro de la sospecha musical” que destapa esta perversa relacion entre memoria,
imaginacion y belleza que parece sustentar e intentar mantener el atractivo de la 6pera. De ahi que
Adorno afirme que, ante el nuevo mundo que nos impone el siglo XX, sea necesaria también una Nueva
Mdsica que ya nada tiene que ver con la 6pera de afectos, valores y pasiones exaltadas.
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constatar el fracaso de la musica humanista: ‘;Qué se puede hacer después de

. ., 57
Auschwitz?’, escribio Adorno™'.

Pero la 6pera no murid, y por mucho que el comienzo del siglo XX intentara acabar con
el todopoderoso género lirico, fueron muchos los que no dudaron en mostrar su
apetencia por la 6pera, convirtiéndose asi en un género que, para bien o para mal, no

dejaba impasible a nadie.

A principios del siglo XX esa elongacion se sumé a nuevas tensiones: el espiritu de la
vanguardia, ya fuera en su corriente elitista (el arte por el arte y la necesidad de una obra
artistica auténoma), o en su corriente populista (construir una dpera popular, proletaria o
revolucionaria); la crisis del lenguaje musical; la experimentacion con los formatos (6pera
cortas, semioperas...); espectdculos concurrentes, como los ballets rusos de Diaghilev; la
vanguardia radical, en fin, y por ultimo, el mas feroz competidor: el cine, imperfecto al
principio, pero dotado de una vitalidad gigantesca y una versatilidad para llegar a
cualquier parte del mundo. Sobre ese periodo que va desde mediados del siglo XIX hasta
el primer cuarto del siglo XX (en el limite de lo que ya iba a ser el cine hablado) se
articula una gigante crisis que desmoronaria el papel social ocupado por la dpera en el
admbito occidental. Seria también el Gltimo periodo de esplendor del género, con las
escuelas nacionales, especialmente las eslavas, Wagner, Puccini, casi todo Verdi, Debussy,
Strauss, Alban Berg, Kurt Weill y perdidos en la oscuridad de la historia, pero ahora
revisados Janacek, Zemlisky, Hindemith, el joven Krenek; y si apuntamos, a un buen
numero de compositores que jugaron con los formatos y permanecen como una suerte de
tercera via, podriamos incluir a Ravel, Stravinsky, Falla, Dukas, Barték o Schoenberg y

sus experimentos expresionistas™.

Esto sitia a la Opera en el terreno de la incertidumbre en el que la corriente mas
vanguardista, vinculada a la ciudad de Viena, no duda en atentar contra ella, mientras
gue un sector mas continuista sigue tanteando el género. Ademas, este sector continuista
con el género, no tiene por qué ser tradicionalista, dado que, como dice Fernandez
Guerra, en él tenemos a compositores como Arnold Schénberg™, Alban Berg, Debussy

0 Bartok, que renovaron el lenguaje musical y usaron la 6pera como medio para ello.

> CASTAREDE, Marie-France. El espiritu de la 6pera. La exaltacién de las pasiones humanas.
Barcelona: Paidés, 2003, p. 215.

8 FERNANDEZ GUERRA, Jorge. Cuestiones de 6pera... Op. Cit. p. 21-22.

% No es casual que la vanguardia mas transgresora, la que surgié de los postulados de Webern, fuera la
gue en Gltima instancia tratara de matar la 6pera, y con ella incluso a eso otra vanguardia, que aunque en
su momento fuera innovadora, a sus ojos habia quedado caduca y desgastada. Es asi como Boulez, escribe
su texto “Schoenberg ha muerto”, en el que siguiendo con la tradicion de “asesinatos culturales”, o
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De esta forma, la produccion de Opera, no ceso, dado que, salvo estas corrientes mas
radicales, se pensaba que era un género susceptible de renovacion y de adaptacion a los
nuevos tiempos. Esto supuso, no sélo nueva produccion de obras de este género, sino
experimentacion en el mismo. La Opera, empefiada en no morir, a pesar de los
constantes ataques recibidos, que no hicieron otra cosa sino suscitar en el genero la
necesidad de reinventarse, se retorcia sobre sus propios cimientos para transformarse y
salir indemne. Y lo hizo no sin cierta guasa, dado que entre otras férmulas, uso los
medios que, inicialmente le negaron su pervivencia, como fueron los nuevos soportes
del cine, el video, la imagen o la grabacion®, que consolidaron un repertorio operistico,
que, aunque quiza, tematica y musicalmente, ajeno al contexto social al que se ofrecia,
sin embargo era presentado en un formato completamente coetineo, vigente e
innovador. En realidad, habia triunfado ese “hechizo” ante el estremecimiento de las
pasiones humanas del que habla Castarede, que el género delinea con su masica y sus

libretos.

Atisbando esta hazafia del género, que habia buscado nuevas vias de escape, el
periodista de EI Pais Agusti Fancelli, comenzd su articulo de 1985 titulado “La 6pera ha

muerto, viva la pera” de la siguiente forma:

La 6pera muri6 hace mucho tiempo. Nada nos dice ya sobre la realidad social que la acoge
como espectaculo. Los propios creadores, desde hace decenios, perciben esta forma
musical como vieja e inaccesible, como un lenguaje donde todo es c6digo y ningln
margen ofrece a la creatividad. [...] Hoy en dia, la muerte definitiva del género ha
significado su mayor esplendor y difusion, a traves de la industria discogréfica, del cine y
de la television, por supuesto, pero también en la aparicion de un turismo de masa culto y
melémano, de unos divos redivivos gracias a la utilizacién de su imagen publica y de su

concienzuda arqueologia que permite colmar la ausencia de creatividad. [...] La o6pera, en

incluso, podria decirse de “parricidios”, Boulez pretendia desprenderse de cualquier tipo de practica que
albergase reminiscencias de musica tonal, bien fuera en sus procedimientos o en sus formas. Para Boulez
“habia desaparecido también el habito de Schoenberg de formular su material dodecafénico en formas
clasicas y frases romanticas”. ROSS, Alex. El Ruido Eterno. Escuchar al siglo XX a través de la masica.
Barcelona: Seix Barral, 2009, p. 449.

% Este fue una de los grandes aciertos de D.Q. Don Quijote en Barcelona, que, a pesar de las duras
criticas, no sélo fue un éxito de taquilla, sino que el DVD, producido por el Liceo y dirigido y realizado
por Toni Janés, fue también éxito de ventas. Su salida a la venta en el 2000 y primera apuesta por este
tipo de formato en el teatro catalan, fue resefiada en varios periodicos, que se hicieron eco de la noticia
como una apuesta de futuro por parte del teatro. Véase MELENDEZ-HADDAD, Pablo. “A la venta el
DVD de la 6pera ‘D.Q.” de la Fura dels Baus”. En: ABC, 01-12-2000, o PEREZ SENZ, Javier. “El Liceo
y el Real, en la élite del DVD”. En: El Pais, 29-05-2004.
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la época de su obsolescencia, es un cadaver exquisito, un fascinante y misterioso

espectaculo de la sociedad de masas®™.

Este es el ambiente relacionado con el mundo de la dpera en el que se instala D.Q. Don
Quijote en Barcelona, ambiente que no es ajeno a sus creadores, que parecen
absolutamente conscientes de esta trayectoria del género y de las necesidades que en ese

momento tenia de reinventarse.

Pero esta obra no sélo se inserta en la tradicidén operistica, sino también en la tradicion
de recreaciones y revisiones cervantinas a través la literatura, el teatro y como no, la
mausica. El fendbmeno de la reinterpretacidn de los personajes y episodios cervantinos ha
sido una constante desde que fuera publicado el Quijote en el afio 1605,
reinterpretaciones y recreaciones que han sido realizadas desde distintas artes y areas de
conocimiento. Es precisamente esta capacidad del Quijote de servir de inspiracion y
hacer de punto de encuentro entre diferentes épocas y lugares lo que, en palabras de

Yvan Nommick, hace de la obra una creacion universal.

Afadiremos, en lo que se refiere a la creacién artistica, que una obra como el Quijote es
clasica y universal porque se ha convertido en un modelo intemporal, capaz de ser, a lo
largo de los siglos, fuente de inspiracién para artistas de muy diversas procedencias y

disciplinas®.

De esta forma, el D.Q. Don Quijote en Barcelona se inserta en estas andanzas del
Quijote a través del tiempo y de la geografia, presentandose como fuente de inspiracion
inagotable de la que no cesan de manar ideas para la creacion artistica o para la

reflexion politica, social o filosofica.

El empleo del Quijote como fuente de inspiracion en Espafia fue tardio, si tenemos en
cuenta el uso temprano que otros paises como Francia o Italia hicieron®. Pero desde
mediados del siglo XIX, y debido a la aparicion de algunas voces criticas que

comienzan a proclamar que Espafia ya no es una nacion prospera y boyante, sino que

®8 FANCHELLI, Agusti. “La 6pera ha muerto, viva la 6pera. En: El Pais. 17/03/1985

82 NOMMICK, Yvan: “El Quijote en la musica del siglo XX: metamorfosis, fantasias y nuevas visiones”.
En: Cervantes y el Quijote en la musica: estudios sobre la recepcion de un mito. Begofia Lolo (ed.)
Madrid: Centro de estudios Cervantinos, 2007, p. 212.

%3 Véase LOLO, Begofia. “El Quijote en la musica europea. Encuentros y desencuentros” En: Edad de
Oro, Vol. XXV, 2006, pp. 317-333. En este articulo su autora analiza cuantitativa y geograficamente las
derivas de la inspiracién quijotesca, poniendo de relieve el auge que de éstas hubo en Espafia desde
finales del siglo X1X y sobre en el siglo XX, mientras que los siglos anteriores, fue el gran olvidado de la
cultura espafiola.
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mas bien, esta sumida en una crisis financiera e industrial que los dirigentes politicos
parecen no querer ver, prefiriendo seguir aferrados a ese pasado glorioso del que ya
queda més bien poco, el Quijote se convierte en una recurrente fuente de inspiracion y
pensamiento, un “simbolo nacional”® siempre presente en la blsqueda de una nueva

identidad para el pais y también internacionalmente.

El advenimiento del siglo XX inaugura una nueva etapa en las metamorfosis de Don
Quijote. Esta vez no se trata ya de una ruptura con la representacion que se habia hecho
del romanticismo: sus herederos, sin rechazarla, la integran en un espectro mas amplio.
Primero se apunta un renuevo interés de Espafia por su odisea, 0, si se prefiere, un retorno
de pasién ligado a una coyuntura nueva, relacionando a Don Quijote con el desastre de
1989. [...] También a escala europea y hasta allende los mares, una curiosidad sin
precedentes, una verdadera pasion por el destino de un héroe cuyo caracter emblematico se
afirma con fuerza, mas alla de la diversidad de las interpretaciones. Al tiempo que
conserva las formas que habia adoptado antes, esa pasion toma las vias que le ofrece la
invencion de nuevos lenguajes, abraza las revoluciones estéticas que conocen las artes
plasticas y la musica, encuentra en el cine un nuevo modo de expresion. En un mundo
confrontado a la crisis general de valores en que se tambalean las viejas certezas, Don

Quijote se carga con una pluralidad de sentidos®.

Este “mirarse en el Quijote” espafiol da lugar a multitud de interpretaciones del mismo,
gue, en unas ocasiones, sirven como baluarte de la raza, mientras que en otras, es el gran
estigma que tenemos que soportar®. Esta pluralidad de perspectivas depositadas en la
figura de don Quijote se debe a que se trata de un mitologema. Don Quijote es un
constructo cultural que, salido de manos de Cervantes, estd siendo constante e
ineludiblemente interpretado por la humanidad a la que apela. Es un producto del
pasado que se reconstruye constantemente con ojos del presente. Tomando el término

de Francis Mulhern, esto es lo que Iffland define como el “destino social” de la obra:

En otras palabras, es el “destino social” de la obra literaria (como acertadamente ha sido
denominado por Francis Mulhern) que deberia ser el centro de nuestra atencién,
especialmente en el caso de la obras maestras — como Don Quijote- que consiguen

- 5967
mantener su “perenne atractivo”™ .

8 Véase CANAVAGGIO, Jean. Don Quijote del libro al mito. Madrid: Espasa, 2005. En este libro su
autor da al primer epigrafe del capitulo quinto con estas palabras. Véase de la pagina 191 en adelante.
65 |h;

Ibidem.
% véase OLEA VALERA, M# Angeles. Don Quijote, mitologema nacional. Literatura y politica... Op.
Cit., 2003, p. 16-17.
%7 Traduccion de la autora del siguiente texto original en inglés:
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Esto da lugar a lo que Iffland también denomina la “reciclabilidad”®® de estos mitos que
son usados por las més variadas tendencias, depositando en ellos las mas diversas
formas de verse y autocomprenderse. Don Quijote ha sido capaz de ser el continente de
las més diversos y dispares significaciones. Esto es lo que la critica literaria marxista
denomino “mitologema”, concepto que también toma M?* Angeles Valera Olea en su
libro Don Quijote mitologema nacional literatura y politica entre la Septembrina 'y la 1l
Republica. Este término en boca de Fredric Jamenson queda definido de la siguiente

manera.

Este extenso discurso de clase puede decirse que esta organizado en torno a “unidades”
minimas que llamaremos ideologema. La ventaja de esta formulacion recae en su
capacidad de mediar entre conceptos de ideologia como una opinién abstracta, valor de
clase y similares, y los materiales narrativos con los que trabajaremos aqui. El ideologema
es un formacion anfibia, cuya caracteristica estructural esencial puede ser descrita como su
posibilidad para manifestarse a si misma o como una pseudoidea —un sistema conceptual o
de creencia, un valor abstracto, una opinién o prejuicio-, 0 como una protonarracién, un
tipo de fantasia suprema de clase acerca de los “personajes colectivos” que son las clases
en oposicién. Esta dualidad significa que el requerimiento basico para una descripcion
completa del ideologema esta ya dado de antemano: como concepto, debe ser susceptible
de una descripcién conceptual y una manifestacién narrativa, al mismo tiempo. El
ideologema, por supuesto, puede ser elaborado en cualquiera de aquellas dos direcciones,
haciéndose cargo, por un lado, de la apariencia final de un sistema filoso6fico o, por otro, la
de un texto cultural; pero el analisis ideol6gico de estos productos culturales acabados, nos
exige demostrar cada uno como un complejo trabajo de transformacidn en esa materia
prima final que es el ideologema en cuestion. De este modo, el trabajo del analista consiste
primero en la identificacion del ideologema, y, en muchos casos, en su nombramiento
inicial en ejemplos donde por cualquier razon, éste todavia no habia sido registrado como

tal®.

In other words, it is the “social destiny” of the literary work (as Francis Mulhern has felicitously called it)
which should be the center of our attention, especially in the case of those ‘masterpieces’ —like Don
Quixote- which manage to maintain their “perennial appeal. IFFLAND, James. “On the Social Destiny of
Don Quixote”: Literature and Ideological Interpellation: Part I”. En: The Journal of the Midwest Modern
Languaje Association. Vol. 20, N°2, primavera 1987, p. 11.

%8 «Recyclability”. Véase James Iffland, Ibid., p. 19

% Texto traducido por la autora del siguiente original en inglés:

This larger class discourse can be said to be organized around minimal ‘units’ which we will call
ideologeme. The advantage of this formulation lies in its capacity to mediate between conceptions of
ideology as abstract opinion, class value, and the like, and the narrative materials with which we will be
working here. The ideologeme is an amphibious formation, whose essential structural characteristic may
be described as its possibility to manifest itself either as a pseudoidea —a conceptual or belief system, an
abstract value, an opinion or prejudice- or as a protonarrative, a kind of ultimate class fantasy about the
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Esta capacidad que, como ideologema, tiene el Quijote para albergar diferentes e
incluso antagonicas significaciones, ideales y pensamientos es lo que hace de €l un
constructo cultural atrayente, y La Fura dels Baus, al elegir esta tematica, era consciente
de ello™. Esta capacidad que tiene el Quijote de albergar significaciones nuevas fue lo
que llamo la atencidn a los fureros que desarrollaron este montaje. Esa potencialidad de
Don Quijote como personaje, le hace maleable y eso era lo que necesitaba La Fura dels
Baus para un montaje operistico de creacion propia donde el proceso fuera guiado por
ellos desde el primer momento, haciendo asi su propia recreacion del mito. Consciente

de ello, Alex Ollé da razones de esta eleccion tematica de la siguiente forma:

En cualquier caso, a La Fura le gustaba la idea de hacer un Don Quijote porque, por una
parte los clasicos contienen las esencias de valores universales siempre vigentes y, por
otra, posibilitan una experimentacion audaz con nuevas lecturas que siempre contribuyen a

ensanchar las fronteras estéticas establecidas’*.

Justo Navarro, consciente también de esto, hace guifios en su libreto a esta capacidad
del Quijote de albergar significaciones. En el tercer acto, cuando don Quijote esta en
Barcelona en el Congreso Intercontinental al que asisten expertos cervantistas, el
presidente del congreso da paso al rey, que es aplaudido y solemnemente inaugura el

congreso son estas palabras.

Del Ser humano honda figura, el mas
idealista y mas real, el mas

alegre y el mas triste, vicio

y grandeza de animo, heroismo,

idealismo y simbolo del ser

‘collective characters’ which are the classes in opposition. This duality means that the basic requirement
for the full description of the ideologeme is already given in advance: as a construct it must be susceptible
to both a conceptual description and a narrative manifestation all at once. The ideologeme can of course
be elaborated in either of those directions, taking on the finished appearance of a philosophical system on
the one hand, or that of a cultural text on the other; but the ideological analysis of these finished cultural
products requires us to demonstrate each one as a complex work of transformation on that ultimate raw
material which is the ideologeme in question. The analyst’s work in thus first that of the identification of
the ideologeme, and, in many cases, of its initial naming in instances where for whatever reason it had not
yet been registered as such. JAMESON, Fredric. The Political Unconscious. Narrative as a socially
symbolic art. New York: Cornell University Press, 1981, pp. 87-88.

" Ademés, La Fura dels Baus no es ajena a este tipo de iconos culturales. Su trilogia basada en el mito de
Fausto -primero con La condenacién de Fausto de Berlioz y después con la teatral Fausto 3.0 y la
cinematografica Fausto 5.0-, su trabajo sobre el mito de Edipo debido a la dpera de Enescu, los montajes
de La Atlantida de Falla y la ceremonia inaugural de los Juegos Olimpicos de Barcelona 92 donde
Hércules era el centro, y la intencion declarada de Alex Ollé de querer hacer un dpera sobre Frankenstein,
muestran que La Fura dels Baus no sdlo no rehuye estos mitos, sino que parecen sentirse comodos con
ellos.

"M OLLE, Alex, “La Fura dels Baus”. En: La épera trascendiendo... Op. Cit., pp. 63-64.
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universal y simbolo del ser

espafiol, y materia

y espiritu, cabeza entre las nuevas

y zapatos en tierra, universal

drama de todo tiempo, de todas las naciones y de todos
los hombres y mujeres, espiritu y materia, engafio y desengafio,
ilusion y desilusion,

el pasado, el presente, experiencia, inocencia,

realidad, apariencia. Pinta la diferencia

entre lo que concibe la mente, y ambiciona

el corazon, y el mundo da.

Del Ser Humano honda figura'.

Con todo esto D. Q. Don Quijote en Barcelona se instala en ambas tradiciones, con la
intencidn, por un lado de renovar la Gpera y por otro, de experimentar con don Quijote,

para albergar en él su lenguaje y sus inquietudes estéticas.

2.3. Situacion del Gran Teatro Liceu de Barcelona en el afio 2000 y

relacién con La Fura dels Baus.

Cuando D.Q. Don Quijote en Barcelona se estreno, el Gran Teatro del Liceo acaba de
abrir sus puertas después de su reconstruccion por el incendio sucedido el 31 de enero
del afio 1994. Hasta su reapertura con la épera Turandot de Puccini, el 7 octubre de
1999, se dieron toda una serie de cambios de gestion, que son analizados por Maria
Jesus Montoro Chiner en su libro Privado y Pablico en el Renacer del Gran Teatro del

Liceo”.

2D. Q., Don Quijote en Barcelona: dpera en tres actes. Barcelona: Fundacié Gran Teatre del Liceu,
2000. Nétense los encabalgamientos constantes con que esta construido este texto, que en los versos del
uno al cuatro, hacen destacar los valores positivos del personaje cervantino, al caer siempre en principio
de verso. En cambio, los encabalgamientos del cinco al siete, provocan ambigtiedad, dado que pueden ser
leidos de dos formas: o bien “heroismo, idealismo y simbolo del ser” y “universal y simbolo del ser”,
“espafiol”, o por otro lado, “heroismo/Idealismo”, “simbolo del ser/universal”, “simbolo del ser/espafiol”.
En este caso, la autora de este trabajo se decanta por esta Ultima interpretacion. Este texto es un claro
ejemplo del cuidado y el ingenio con que Justo Navarro escribid el libreto, a pesar de ser el blanco de las
criticas mas despiadadas.

" MONTORO CHINER, Maria Jests. Privado y pblico en el Renacer del Gran Teatro del Liceo.
Barcelona: Cedes, 1997. En este libro, su autora analiza desde un punto de vista juridico, los cambios que
a nivel administrativo se dieron en el teatro durante su reconstruccion.
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D.Q. fue el estreno de la segunda temporada de Opera del teatro, que se reconstruyé en
el marco de esta simbiosis entre lo publico y lo privado, representados respectivamente
por el Consorcio y la Fundacion del Gran Teatro del Liceo. En este contexto, el Liceo
acepto la propuesta de La Fura dels Baus para hacer su Opera, que ademas fue la
encargada de inaugurar la segunda temporada tras la reapertura, todo ello a pesar de las
declaraciones, cuanto menos provocativas, que el grupo teatral hizo afios atras sobre el
teatro barcelonés. En ellas afirmaron que habia que “tapiar el Liceo”, algo que segun

José Luis Turina en su articulo “La critica como accidente (Ya nada volvera a ser como

9974

antes)”"", no le fue perdonado a La Fura por parte de aficionados conservadores.

Lo triste es que, tras todas las decepciones reflejadas en las diferentes criticas -ante la
frustracion de expectativas injustificadas, pero que no se ha dudado en tomar como unidad
de medida mas que subjetiva-, es evidente una visceralidad incontenida, una inconfesable
animadversion al hecho de que el Liceo abriera su temporada con un espectaculo
encargado, concebido y dirigido por La Fura dels Baus, a quienes al parecer no se perdona
gue hace quince afios declararan que, por el bien de la cultura, habia que tapiar el Liceo, y
a los que lo que ahora se reprocha, no es tanto el haber puesto en escena un espectaculo
cuya provocacién, en todo caso, esta en una belleza plastica que, por inesperada, ha
sorprendido a propios y extrafios (que, incapaces de esperar de La Fura algo que no fuera
agresividad, terror o destruccion -panico fisico-, no han sabido ver que la amenaza actual
de la compafiia es mucho mas terrible, porque ahora sus miembros han aprendido a
moverse por igual en la provocacién estética y en la ética, generando, a través de
procedimientos mas refinados y sutiles, otro tipo de panico -esta vez, psiquico- que, en
todo caso, tiene el mismo objetivo: hacer que se tambalee la pasividad del espectador, al
sacudir lo mas profundo de su conciencia), sino el haber llegado a integrarse en el sistema
hasta el punto de haber claudicado de sus antiguas ideas... por dinero, naturalmente. Cree

el ladrén..."™

También el critico Pablo Meléndez-Haddad, entre otros, rememor0 estas declaraciones
que La Fura dels Baus hizo sobre el teatro del Liceo en un reportaje que dedicé a D.Q.
unos dias antes del estreno y, para justificar la presencia del grupo en este escenario,

cita una palabras de Carlos Padrisa en las que afirma que

En 1984 escribimos el ‘Manifiesto Canalla’ en el que se decia que para arreglar el tema de

la cultura del dinero lo que mejor se podia hacer era tapiar el Liceo. Si hubiésemos

" TURINA, José Luis. “La critica como accidente (Ya nada volvera a ser como antes)”. En: Doce Notas
Preliminares, n°6, enero 2001, p. 121-136.
" Ibid., p.135-136.
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continuado en esa linea nos habriamos convertido en inmovilistas, aunque de alguna

manera también ahora venimos a contaminar’®.

" en el afio 84 no es gratuita, dado que los problemas

La propuesta de “tapiar el Liceo
econdémicos que acuciaban al teatro y la programacion de oOpera exclusivamente de
repertorio’®, ni daban beneficios ni dejaban mucho lugar a la creatividad. Desde los afios
70, el empresario Juan Antonio Pamias fue el encargado de la direccion artistica del
teatro y de la gestion del dinero de los propietarios. Su apuesta se centraba en el estreno
de Operas poco frecuentes en el circuito europeo. Pero el alto coste de estas
representaciones, la crisis econdmica y el gusto por traer cantantes de prestigio
internacional como forma de atraer al pablico, hicieron que el teatro tuviera que recortar
en otras partidas como las dedicadas a montajes o decorados, lo que repercutio en la
calidad de los espectaculos programados’®. La Sociedad del Gran Teatro del Liceo,
formada por accionistas del mismo, no podia seguir asumiendo los gastos y pagando las
cuotas que cada vez eran més altas®®. De esta forma, por una serie de cesiones y
acuerdos, los accionistas y la Junta de Propietarios del Liceo cedieron la concesion al
Consorcio del Gran Teatro del Liceo, que, fundado en 1980, fue formado por la
Generalitat de Catalufia y el Ayuntamiento de Barcelona, para llevar a cabo la gestion
del teatro. Mas tarde se sumarian la Diputacion de Barcelona y el Ministerio de Cultura
en los afios 1985 y 1986 respectivamente. Este cambio se justificé por el hecho de que

la Generalitat ya tenia cedidas las competencias en cultura y legislacion de los

" MELENDEZ-HADDAD, Pablo. “Don Quijote, regreso al futuro”. En: ABC, 30-09-2000, p.40.

" En anélisis posteriores se vera cémo la cuestion del tiempo en D.Q. no es gratuita y que, el tiempo que
pasa por Don Quijote, puede que, en cierta manera, no deje de ser el tiempo que pasa por los fureros o por
cualquiera. En ese sentido, Carlos Padrissa afirmd en una entrevista que le hizo Marino Rodriguez para
La Vanguardia publicada el dia del estreno de D.Q., que “si el Liceu siguiera con la mentalidad cerrada,
casposa, de hace afios, atin diria que seria mejor tapiarlo” (RODRIGUEZ, Marino. “El Liceu ha de abrirse
a todos los creadores que puedan hacer evolucionar la dpera”. En: La Vanguardia, 30-09-2000, p. 42.)
También hay que apuntar, que ya estos dos fureros en concreto, habian hecho montajes operisticos
previos a D.Q. y previos a su llegada al Liceu.

"8 En la temporada 1981-1982 se programaron Lohengrin, El barbero de Sevilla, Adriana de Lecouvreur,
Anna Bolena, Lucia di Lammermoor, El elixir de amor, Tosca, Salomé, Madame Butterfly, Mefistofeles
de Bonaldo Giaiotii y un ciclo verista con Il Pagliacci e Il tobarro. En la temporada 1982-1983 la
tendencia fue similar, programandose La flauta mégica, La italiana en Argel, La cenicienta, Don Carlo,
Tristan e Isolda, La vestale de Spontini, Romeo y Julieta, Las Valquirias, Luisa Miller, Macbeth, La
fuerza del destino y La Boheme. Ya en la temporada 1983-1984 la programacion cont6 con dperas de
repertorio como Carmen, Falstaff, Aida, Werther, Herodiade, Ariadna en Naxos, Faust, Turandot,
Fidelio, Un rapto en el serrallo, Elektra y Wozzeck, Nabucco y Attila. Como se puede ver, aungque hay
algunas operas del siglo XX, como las de Alban Berg, en su mayor parte son Opera de repertorio. Esta
informacion ha sido sustraida del libro Gran Teatro del Liceo de Roger Alier, paginas de la 81 a la 92.

¥ VVéase MONTORO CHINER, Maria Jests. Privado y ptblico en el Renacer del ...Op. Cit, pp. 24-25.

80 \éase ALIER, Roger. Gran Teatro del Liceo. México: Ediciones Daimon de México, 1986.En este
libro su autor apunta que Pamias “habia perdido gran parte de su fortuna personal en su noble empefio
de mantener el Liceo abierto a toda costa”, pp. 76-77.
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conservatorios, y preveia la posible inclusién de otros organismos, como es la Sociedad
del Gran Teatro del Liceo, que en este caso, es de gestion privada. EI Consorcio asumio
la gestion, explotacion y propiedad del teatro desde la temporada 1981-1982, aunque la
Sociedad mantenia la propiedad del teatro y se limitaban sus derechos a una sola
representacion y al “derecho preferente de adquisicion de entradas, en las funcionas

5981

fuera de temporada® a cambio de mantener la propiedad sobre palcos y butacas®.

Pero el incendio de 1984 cambid el curso de esta entrada de lo publico en del Liceu,
dado que los costes de reconstruccién eran muy elevados, lo que supuso que el sector
privado volviera a integrarse en la gestion del teatro con la entrada de la Fundacion del
Gran Teatro del Liceo, para asi, colaborar econdmicamente en los gastos derivados de la
reconstruccion. El Consorcio era el encargado de velar por los intereses culturales, algo
que se dejé bien atado con el cambio de legislacion que se hizo para que pudiera entrar

la Fundacion.

El Consorcio asume la reconstruccion y la explotacion del teatro del Liceo por encima de
los intereses econdmicos particulares, con la finalidad de fomentar y hacer asequible al
pueblo el arte musical y la cultura general al nivel que corresponde a la tradicion del

Teatro del Liceo de Barcelona®.

También la Fundacion tuvo que cambiar sus estatutos en ese mismo afio, haciendo que

su finalidad fuera la de:

[...] promover y ejecutar todas aquellas iniciativas que revierten en el fomento y la
potenciacion de la cultura y, mas especificamente, de la operistica, cuyo cultivo es,
histéricamente, uno de los rasgos distintivos de Barcelona, y que ha acreditado al Gran
Teatro del Liceo como uno de los centros de mas prestigio. Mas concretamente, seran
finalidades de la Fundacion: contribuir a la reconstruccion del Gran Teatro del Liceo, asi
como a su financiamiento: organizar y financiar las temporadas del Teatro; promover el
gusto por el arte de la 6pera en todas sus manifestaciones; contribuir a la composicién de
obras operisticas y la formacion de profesionales del sector; organizar actividades y

representaciones de 6pera, danza y concierto, asi como otras manifestaciones culturales®.

Durante este proceso, las actuaciones, aunque se espacian, no se interrumpen con el

objetivo de recaudar fondos para la reconstruccion. Estas actividades se hacian en otros

81 MONTORO CHINER, Maria Jests. Privado y piiblico... Op. Cit., p. 27
82 H
Ibid., p.30
8 Decreto 208/1994, de 28 de Junio. Ibid. p.34.
5 |bid., 33-34.
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teatros de &mbito nacional, que de esta forma mostraron su solidaridad con el Teatro del

Liceo, apoyando asi la reconstruccion del mismo.

En el afio 1998, con el teatro aun en proceso de reconstruccion se nombro director
artistico del teatro a Joan Matabosch, que asumio el reto de reanudar y renovar el teatro
tras el incendio y convertir al Liceo en la punta de lanza de los teatros de Opera
europeos. No es de extrafiar entonces que Agusti Fancelli, en su articulo “El Liceo
abrira sus temporada con una Opera de La Fura dels Baus El teatro lirico barcelonés
aumenta su programacion para consolidarse” recogiera estas declaraciones de Joan

Matabosch refiriéndose a las cuatro bases que sustentan la temporada 2000-2001.

El repertorio tradicional; el repertorio clasico, poco habitual en las programaciones; la

Opera del siglo XXy las obras de nueva creacion®®.

Lourdes Morgades, también recoge declaraciones de Matabosch que muestran el
concepto de la épera y de la programacion que maneja y que, en definitiva, fue lo que

permitio la entrada de La Fura dels Baus en el teatro catalan:

La mentalidad ha cambiado. La curiosidad de programadores y puablico ha permitido
conquistar nuevos repertorios que durante afios estuvieron excluidos de las temporadas,

como las Gperas renacentistas y barrocas o las del siglo XX y las nuevas creaciones®.

En este contexto de gestion publica y privada, advirtiendo la finalidad por la que se cred
el Consorcio, y teniendo a la cabeza de la direccidn artistica del Liceo a un hombre con
la inquietudes de Matabosch, no es insélito que el teatro aceptara la propuesta de la Fura
y destinara a ella 116 millones de las antiguas pesetas®’.

2.4.  Trayectoria operistica previa de la Fura del Baus. Su lenguaje.

Cuando La Fura dels Baus emprende la creacion D.Q. Don Quijote en Barcelona, el
mundo de la Opera ya no le era extrafio. Formado por expertos de diferentes ambitos
como son la masica, las artes plasticas, el mimo, la escena o el teatro, al grupo catalan el

mundo de la Opera en sus inicios le era ajeno, aunque dadas las artes que se

% FANCELLLI, Agusti. El Pais, 06-05-2000,

% MOGARDES, Lourdes. “Opera para el siglo XXI”. En: El Pais, 07-10-2000.

% RODRIGUEZ, Marino. “La Fura dels Baus impacta en el Liceu con su futurista y arriesgada opera
‘D.Q.””. En: La Vanguardia, 01-10-2000, p. 55.
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amalgamaban en el grupo, era solo cuestion de tiempo que les lloviera una propuesta

escenogréfica para un montaje operistico.

Pero cuando plantearon hacer D.Q. Don Quijote en Barcelona, La Fura dels Baus no era
inexperta en el mundo de la 6pera. Debido al espectaculo Mediterrani, Mar Olimpic con
el que inauguraron los Juegos Olimpicos de Barcelona 92, en el que Hércules era uno de
los protagonistas, Alfredo Aracil, director entonces del Festival Internacional de Musica
y Danza de Granada, les encargd la escenografia de La Atlantida de Falla en el afio
1996. Con musica y libreto del compositor gaditano, Alex Oll¢ y Carlos Padrissa, junto
con Jaume Plesa, se encargaron de la escenografia. En la creacion y realizacion del
video estuvo Franc Aleu y en la direccion musical estaba Josep Pons, con el que

también trabajaron en D.Q.

En esas fechas, el grupo ya pensaba en la posibilidad de empezar a trabajar con
creadores de otros ambitos para abrir al grupo a otras disciplinas, rompiendo asi la
endogamia de los primeros espectaculos del grupo. En este sentido, Carlos Padrissa

afirma que:

Desde el punto de vista de la trayectoria de La Fura dels Baus, La Atlantida suponia la
primera puesta en escena de una obra no concebida directamente por nosotros. Nos
acercdbamos de un modo todavia un poco titubeante, pero poco a poco descubrimos claves

propias para aplicar nuestra estética y nuestro lenguaje a la obra de otros creadores®,

Los creadores ante su obra. La Atlantida.

El planteamiento de La Fura fue crear una intrahistoria dentro de la cantata en la que los
personajes que la crearon, pero que sin embargo, no llegaron a ver concluida —Falla

como compositor la dejo incompleta, Verdaguer como autor del poema en el que esta

8 OLLE, Alex (coord.). La Fura dels Baus, 1979-2004. Barcelona: Electra, 2004, p. 166.
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basado el librero y Sert, como escendgrafo y que murié antes que Falla®- pudieran
asistir a la representacion de su obra, siendo éstos parte de La Atlantida furera. Era una
forma de reconciliar a los autores con su propia obra, que representaba para Carlos

Padrissa la “imposibilidad de la creacion”®.

Posteriormente les llego el encargo de EI Martirio de San Sebastian con mdsica de
Debussy y libreto de Gabriele D’ Annunzio. La direccion escénica corrid a cargo de los
dos mismos fureros que llevaron a cabo la escenografia de La Atlantida: Olle y
Padrissa, y en la creacion y edicion de video estan Franc Aleu y Manuel Huerga.

Miguel Bosé ante el caddver de San Sebastian. El Martirio de San Sebastian.

Estructurado en cinco escenas inconexas de la vida del santo, el libreto careciera de hilo
argumental y de ahi que el primer propésito de La Fura dels Baus fuera crear una
historia paralela a la del propio libreto que supliera dicha incoherencia. Lo consiguieron
introduciendo la figura de un narrador, que seria Miguel Bosé, que representaba a un
médico forense que hace la autopsia al cadaver de San Sebastian para investigar qué
hace de él un santo. Esto permitié ahondar en la dualidad razon (representada por el
médico) y religion (representada por el santo), y como el dolor acaba ennobleciendo a
las personas que lo padecen. Ollé lo describe con estas palabras:

% Fue Ernesto Halffter quien finalmente termino la obra.

% véase OLLE, Alex (coord.) La Fura dels Baus 1979-2004. Barcelona: Electra, 2004. En este libro
Padrissa escribe lo siguiente en la pagina 166: “Nos parecia que La Atlantida era una metéfora de la
imposibilidad de la creacion, de la muerte de la utopia artistica que, como el continente perdido, se
hunde en el mar para legarnos sélo una leyenda. Este caracter metaforico liga perfectamente con las
biografias de los tres creadores”.
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Nuestra relectura de la obra de Debussy acaba por transmitir una idea que nos motivd
desde el arranque de nuestro trabajo: la diferencia entre hombre y santo no es otra que la
voluntad, una capacidad extraordinaria para soportar el dolor, la humillacidn, el esfuerzo o
el reto. En este sentido, artistas y santos parecen coincidir. El artista igual que el santo es
extraordinario para los demas porque es capaz de desarrollar una voluntad extrema que le

. . » 91
acerca a su ideal, de vida, estético, conceptual...™.

Todos convertidos en uno. La condenacion de Fausto.

La tercera fue La condenacion de Fausto de Berlioz, lo que dio lugar a una tercera
trilogia, que es la basada en el mito Fausto, que pasé en primer lugar por el teatro con
Fausto 3.0 del afio 1998, después por la épera con la obra de Berlioz en 1999 y, por
ultimo por el cine con Fausto 5.0 del afio 2001. Tanto Ollé como Padrissa fueron los
fureros que se encargaron del montaje que conto con Franc Aleu en el video y que se

represento en el Festival de Salzburgo, por entonces dirigido por Gerard Mortier.

El texto, basado en la obra de Goethe y reelaborado por el propio Berlioz, Almire
Gandonniéere y Gerard Nerval, tenia también una falta de estructura interna, dado que

constaba de ocho escenas distintas de la obra de Goethe a las que Berlioz puso musica.

La coherencia vino a través del intento de plasmar la idea de que es posible crear un
hombre en el que se fusionen todos los opuestos mostrados a través de los personajes

fausticos. Padrissa lo explica asi:

L OLLE, Alex (coord.). La Fura... Op. Cit., p. 177.
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Todos somos Fausto, todos somos la suma de todo. Fausto consigue el equilibrio entre sus
contrarios, y de ahi que caracterizaramos a los personajes de este modo: Fausto como
razon, ego, luz; Mefistéfeles como sentidos, suefios, poder, impulsos, psique, sombre,
llegando finalmente a salvar su alma, y Margarita como pureza, ingenuidad, fragilidad,

belleza, mujer interior®.

Examinando las tres dperas en las que La Fura colaboré previamente al estreno de D.Q.
Don Quijote en Barcelona, se puede observar que todas ellas tienen en comun el hecho
de que sirven como pretexto para hablar de otros temas de interés para La Fura. En el
caso de La Atlantida, para hablar sobre imposibilidad de la creacion y el legado de la
obra de arte; en El Martirio de San Sebastian nos hablan de la voluntad, del esfuerzo y
capacidad de la lucha del artista, y por Gltimo, en La Condenacién de Fausto el tema es
la integracion de los contrarios en uno mismo. Esta tendencia a elegir un tema para, a
raiz de él, ahondar en otro, en una caracteristica que mantuvieron en D.Q. Don Quijote
en Barcelona, en la que a raiz del personaje cervantino, se habla del paso del tiempo y

de la enajenacion artistica de la obra con el devenir histérico®™.

2.5. Trayectoria compositiva de José Luis Turina.

El compositor de la musica de D.Q. Don Quijote en Barcelona, y nieto de Joaquin
Turina, tuvo una vocacion, se podria decir que, tardia para la musica, con la que sélo
tuvo contacto de forma académica, y mas alld de las escuchas musicales de
entretenimiento, a los dieciocho afios de edad, cuando se matriculd a la vez de Filosofia
y Letras en la Universidad Central de Barcelona y en primero de solfeo en el

Conservatorio Municipal de musica de esta ciudad. Sélo unos meses después, Turina

*2 Ibid, p. 226.

% Se podria ir mas all4, diciendo que en realidad, La Fura estd hablando de si misma, de su proceso
creador y de sus inquietudes acerca del mismo a través de sus montajes de dpera, planteandose qué
podemos crear y hasta donde podremos crear (La Atlantida), y qué nos hace seguir creando, qué nos hace
diferentes ante la creacién (EI Martirio de San Sebastian), pero ademas, como es posible que
empezaramos a crear en la calle, en naves abandonadas, tocando y violentando fisicamente al publico y
ahora estemos haciendo montajes para espacios alla italiana, ¢en realidad lo llevabamos dentro? (La
Condenacion de Fausto), y por Gltimo, cuando ya no estemos, qué quedard de nosotros, como se
entenderan nuestras creaciones en el devenir historico posterior, qué hara con nuestras creaciones el paso
del tiempo. Aunque esta cuestion esta por confirmar, he creido conveniente apuntarla aqui, para dar
cuenta del posible hilo conductor de las primeras representaciones operisticas, y la riqueza de D.Q. en
cuestion.
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dejo sus estudios en la universidad para dedicarse de lleno a la musica®, lo que después
de sus clases de violin, piano, armonia, historia de la musica o contrapunto entre otras, y
con maestros de la calidad de Maria Teresa de los Angeles, Federico Sopefia, Antonio
Gallego o José Olmedo, le llevo a optar por el camino de la composicién, donde fue

alumno de Anton Garcia Abril.

Asi fue como se inicio en el mundo de la composicién, lo que ademas le llevd a dar
clases en el Conservatorio de Cuenca, en el de Madrid y tras cierto desengafio como
profesor de Armonia en éste Gltimo, marcho a la Escuela Superior de Mdsica Reina
Sofia como Catedratico de Armonia y Contrapunto en el afio 1991. En este periodo
compone El arpa y la sombra, una obra orquestal basada en el texto homénimo de
Alejo Carpentier. Temes afirma que el descubrimiento de este texto fue lo que le indujo

a aproximarse al mundo de la 6pera.

Hay que recordar que José Luis comenzaba por aquel momento, y sin ninguna prisa, a
enamorarse de la posibilidad de adentrarse en el terreno de la dpera. Pero sus muchas
dudas sobre el tipo de escritura musical en relacion a la prosodia y semantica castellanas —
que se remontan ya a Ligazon- le hacian a la vez anhelar y rehusar el proyecto. Fue por fin
el texto de Alejo Carpentier titulado El arpa y la sombra el que logré cautivarle como para
obtener de él el libreto deseado. Asi que Turina comenzo a flirtear con el género operistico
por el terreno que le era mas afin: los posible preludios a cada uno de los tres actos, que
agrupados en forma de pieza sinfonica se estrenaron con el titulo de la obra de Carpentier,
a la espera de ver si su noviazgo con el género y con ese mismo texto se iba afianzando.
No fue asi: Turina sigui6 considerando inmaduro su noviazgo con la dpera y su relacion
con Carpentier acabaria pronto. Adelantamos aqui que, tras una nueva relacion
enloquecida, apasionada y furtiva —y como tal, inolvidable- en La raya en el agua (1996),
José Luis Turina no contraera matrimonio formal con la 6pera hasta el afio 2000 en que
verd la luz su primera (y por ahora, Gnica) 6pera de gran formato, sobre el personaje de
Don Quijote™.

La primera obra escénica que compuso Turina fue Ligazén, tutelada por Antén Garcia
Abril y basada en el texto de Valle Inclan Retablo de la avaricia, la lujuria 'y la muerte.
En la obra, Turina no sélo trabaja el texto, sino que a partir de él, hace sugerencias que
van mas alla del propio texto. Compuesta para tres voces solistas, sin coro, y un

conjunto de once instrumentos, se estreno en el afio 1982 en el Encuentro Internacional

% \/éase TEMES, José Luis, José Luis Turina. Malaga: Orquesta Filarménica de Malaga, 2005, p. 20.
95 1hi
Ibid. p. 38.
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de Opera de Camara de Cuenca. En Ligazon, segin Temes, José Luis Turina “deja
reposar sin prisa las pausas entre unas intervenciones y otras, en las que en la obra
teatral hay numerosas acciones que Se ven pero que no se corresponden con texto
alguno: una cierta forma de teatro mimico o gestual. Incluso el largo y tragico

desenlace se produce sin que los actores/cantantes pronuncien una sola palabra®®.

A pesar de ello, no es una obra con la que Turina quedase complacido, plantedndose a
partir de ella el tratamiento de la voz y la relacién entre la musica y el texto, una

inquietud que ha sido recurrente en la creacion vocal del compositor.

Después de Ligazon, Turina entr6 en un periodo de silencio autoimpuesto en cuanto a
musica vocal se refiere, estudiando el tratamiento de la voz para poder aplicarlo a un
texto. De esta forma, salvo algunas composiciones corales, Turina no volvié a
componer para voz solista durante diez afios®. Pero sélo después de doce afios tras
Ligazon, Turina se volvid a acercar a la musica escénica con La raya en el agua. La
propuesta le fue encargada para inaugurar la Sala Fernando de Rojas en el Circulo de

Bellas Artes de Madrid. Segun Temes,

Los puntos de partida para tal espectaculo parecian claros, el proyecto habia de ser para
una obra multimedia, que mostrara las nuevas posibilidades de la Sala y que aunase en la
medida de lo posible las diversas ramas artisticas en que se desdoblaba la actividad del

Circulo: musica, teatro, danza, poesia, imagen, plastica, etc®.

Esto hizo que la composicion de la partitura se hiciera en comunicacion constante con

José Luis Raymond, encargado de la parte visual y escénica de la obra®®.

La obra la componen veintiuna escenas, al igual que la Tragicomedia de Calisto y
Melibea escrita por Fernando de Rojas, autor que daba nombre a la sala para cuya
inauguracion iba destinada, como ya se ha comentado, La raya en el agua.

Independientes entre ellas, estas escenas tienen sin embargo un hilo conductor que es

% Ibid., p. 58. Este elemento apuntado por Temes, es cuanto menos cercano a ese teatro no verbal que
caracteriz6 las primera creaciones de La Fura dels Baus.

% En el afio 1984 compuso Exequias (In memoriam Fernando Zdbel) para dos coros y orquesta, en 1989
también para coro y orquesta compuso Musica ex lingua y ya a partir del afio 1992 retomé la voz solista
con Tres sonetos para voz grave, clarinete bajo violin/viola y piano, en 1993 Tres poemas cantados para
soprano y piano y tres mas en el afio 1994 con Cancién apdcrifa para soprano y piano, En forma de
cuento para contralto y piano y Cinco canciones amatorias para soprano y orquesta de cuerdas.

% TEMES, José Luis, José Luis...Op. Cit., p.60.

% Esta sera otra de las caracteristicas en el proceso creador de D.Q., esa comunicacion fluida entre las
partes integrantes que a Turina no le era desconocida por la experiencia previa con La raya en el agua.
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mostrar los elementos antagdnicos que se dan en la Celestina como son el amor y la

muerte, el &mbito culto y el &mbito popular, la comedia y la tragedia™®.

Por otro lado, Raymond, como encargado de la parte audiovisual de la obra apunta que:

Es La raya en el agua un titulo que nos recuerda como el arte y la vida son efimero, con
todas sus interioridades y variantes: amor, odio, relajacién imaginacion, sensibilidad [...]

Escribir en el tiempo es escribir en el agua: lo escrito se evapora, desaparece... después

s6lo nos queda el momento vivido, el instante™®.

La obra fue un éxito de publico y critica que alabaron el trabajo de Turina, que ademas
se vio recompensado con el Premio Nacional de Musica, que si bien se concede por la
trayectoria musical y compositiva del premiado, el éxito de La raya en el agua tuvo
mucho que ver con dicho fallo'®. Fue precisamente la notoriedad de esta obra lo que
llevd a Juan Angel Vela del Campo a pensar en Turina como posible compositor de
D.Q., poniendo en contacto al compositor con OIll¢ y Padrissa. Los procesos e
inquietudes dados en las obras escénicas anteriores de Turina, no eran ajenos a los
procesos e inquietudes anteriores vivenciados y puestos en escena por La Fura dels
Baus. No parece por tanto, casual, que finalmente Turina fuera el elegido por los fureros
para componer el macroproyecto que tenian en mente y que se materializ6 en D.Q. Don

Quijote en Barcelona.

2.6. Trayectoria literaria de Justo Navarro.

El caso de Justo Navarro en este proceso creador es diferente al de los anteriores. Para
él, esta era la primera incursion en el mundo de la épera y, por ahora, la tltima, dado
que tras escribir el libreto de D.Q. Don Quijote en Barcelona, no ha vuelto a trabajar en
el mundo de la opera. Respecto al libreto de D.Q., Navarro ha afirmado en distintas

ocasiones que se equivoco.

Al principio he dicho que me arrepiento de haber corrido la aventura, en realidad, no me

arrepiento, pues estoy orgulloso de haberme equivocado tan profundamente. Creo que

100 Esta unién de opuestos antagénicos tampoco le era ajena a La Fura dels Baus, dado que, como se ha
comentado en el epigrafe anterior, esa es la idea que da conexion a las escenas, también inconexas de La
condenacion de Fausto de Berlioz.

%' TEMES, José Luis, José Luis...Op. Cit., p.61. Esta preocupacion por la trascendencia temporal de la
obra de arte sera una de inquietudes plasmadas en D.Q. Don Quijote en Barcelona.

192 |hid, pagina 42.
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cuando acepté escribir el libreto de DQ yo no estaba preparado para escribir un libreto de
Opera. Cometi el error de tantos libretistas contemporaneos de no entender

fundamentalmente que la Gpera es teatro, y que el teatro exige una atencién narrativa, de

planteamiento, nudo y desenlace, que no tiene mi libreto'®.

Navarro venia abalado por una trayectoria literaria que comenzd con dos poemarios,
Los nadadores del afio 1985 y en 1986 con Un aviador preve su muerte, por el que gand
el premio Critica de Poesia Castellana un afo después de su publicacion.
Posteriormente, el escritor granadino ha ahondado en el mundo de la novela y en el del
periodismo, siendo colaborador habitual del periédico EI Pais desde el mismo afio

1985. Compagina estas labores con la de traductor.

Como novelista habia publicado varias obras antes de la elaboracion del libreto de D.Q.,
como son El doble del doble de 1988, Hermana muerte de 1990, Accidentes intimos,
1990 que le hizo ganador del Premio Herralde de Novela, La casa del padre de 1994,
Oppi de 1998 y El alma del controlador aéreo del mismo afio que el libreto. Todas ellas
tienen en comun personajes que buscan su identidad en un tiempo o lugar pasados,

caracteristica que llevara también al libreto de dpera con Don Quijote.

Pero a pesar de su inexperiencia, Justo Navarro aceptd el reto, en parte por la atraccion
hacia el personaje cervantino y hacia las posibilidades que éste abarca, dada la
multiplicidad de significaciones y recreaciones que no deja de generar’®’. Esta
caracteristica del Quijote le llevd a plantearse desde el principio un libreto en el que no
se limitase a relatar algunas de las aventuras escritas por Cervantes en el libro, sino a

crear su propia imagen del personaje y hacerlo pensado en un montaje furero'®.

Pero ademas, Justo Navarro parti6 de la idea de que, a pesar de que el Quijote fuera un
mito generador de nuevas imagenes, estas imagenes eran mas conocidas que el propio

libro, que parecia haberse visto jubilado por sus propios hijos. Todas estas imagenes han

%3 NAVARRO, Justo. “D.Q. El libreto”. En: La 6pera trascendiendo sus propios limites. Juan p. Arregui
y Juan Angel Vela del Campo (coord.). Valladolid: Universidad de Valladolid, Centro Buendia, 2006, p.
182.

10% \/er apartado 2.2 de este mismo trabajo.

105 yéase NAVARRO, Justo. “D.Q. (Don Quijote en Barcelona). En: Cervantes y el Quijote en la misica.
Estudios sobre la recepcion... Op. Cit. p. 713. Justo Navarro hace la siguiente afirmacion: “En este juego
veo yo mi uso de la leyenda Quijotesca, que hice pensando en las escenografias y montajes de La Fura,
con su capacidad para movilizar maquinarias y actores pensados como masas y cuerpos”. A pesar de los
contantes esfuerzos de José Luis Turina por hacer ver que el proceso creador fue un trabajo en equipo, sin
embargo, de este tipo de afirmaciones, que el propio Turina también tiene, se desprende que todos
trabajaron pensando en el montaje y en la fantasia y lenguajes fureros, haciendo de la obra un 6pera furera
en su totalidad.
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dado lugar a un saber cultural en torno al texto cervantino, que no tiene por qué estar
ligado a su lectura, ddndose un proceso singular, por lo poco habitual del mismo, que es
el paso del Quijote de la escritura al Quijote de la oralidad, un Quijote no leido, pero
conocido por las recreaciones y adaptaciones que ha desencadenado. En el making off
del DVD, el libretista dice:

Me gustaria salir a las Ramblas y preguntarle a la gente que pasa, ;te has leido Don
Quijote? Usted lo lee, piensa leerlo y a lo mejor descubriamos que Don Quijote en
Barcelona es lo que nosotros nos hemos inventado, un absoluto desconocido, un verdadero
mutante, un extraterrestre que de pronto cae en este mundo por sorpresa y para

sorprendernos otra vez'®.

De esta forma, Justo Navarro presenta un don Quijote enajenado en el tiempo, que “sabe
quien es”, pero que no se reconoce a si mismo, como tampoco lo haria si se viese ahora,
incluso si leyera este trabajo que parte de él, pero que, sin embargo, estudia una
recreacion suya en la frontera entre el siglo XX y el XXI y que le sitta en el siglo
XXXI.

106 TURINA, José Luis. D.Q. Don Quijote en Barcelona. DVD Orquestra Simfonica. Barcelona: Gran
Teatre del Liceu, 2000.
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3. ELEMENTOS DE INNOVACION Y RENOVACION DE LA
OPERA EN D.Q. DON QUIJOTE EN BARCELONA.

Fueron varios los elementos que aportaron novedad a la 6pera que es objeto de estudio
en esta investigacion, en su mayoria, propuestos por La Fura dels Baus y que ademas,
mantienen relacion con la forma de crear que tiene el grupo de teatro cataldn. En
algunos de estas innovaciones, también fueron participes Justo Navarro como libretista
y José Luis Turina como compositor, aunque dichas innovaciones fueran aportadas o

sugeridas por los miembros de La Fura.

En otras ocasiones, los elementos innovadores fueron contribucion de otros miembros
del equipo creador, del propio Turina o Navarro, e incluso fruto de la cooperacion entre
todos ellos. En este apartado van a ser analizados esos elementos, su procedencia,
intentando con ello, no soélo analizarlos, sino extraer conclusiones acerca de la
pertenencia intelectual de la obra, otra de las dimensiones de D.Q. Don Quijote en

Barcelona que fue motivo de debate y de literatura en prensa.

3.1. Elementos de innovacion aportados por la escenografia de La Fura
dels Baus a D.Q.

La Fura dels Baus ya habia generado su propio lenguaje en la década de los 80 y 90 a
través de sus acciones y performance en las que, su teatro no textual, su utilizacion de
espacios no convencionales para el teatro, su uso de maquinaria y audiovisuales, y por
ultimo, su unién de varias disciplinas en sus acciones, su intento de hacer converger el
primitivismo con la modernidad, entre otras cosas, se convirtieron en sefias de identidad
del grupo catalan. Algunos de esos elementos que pueden verse en D.Q. Don Quijote en

Barcelona y seran analizados en este apartado.

En el afio 1984, Andreu Morte escribié para La Fura dels Baus y ante el estreno de
Accions, ElI Manifiesto Canalla, una declaracion de principios como grupo, y que, al
hilo de los manifiestos de las vanguardias histdricas, suponia una enunciacion
irreverente de sus postulados creativos en el mundo de teatro. El Manifiesto Canalla

reza asi:
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— FdB no es un fendmeno social, no es un grupo, no es un colectivo politico, no es un
circulo de amistades afines, no es una asociacion pro-alguna causa.

— FdB es una organizacion delictiva dentro del panorama actual del arte.

— FdB es el resultado de una simbiosis de diez elementos bien diferenciados y
peculiares que se favorecen mutuamente en su desarrollo.

— FdB se aproxima mas a la autodefinicion de fauna que al modelo de ciudadano.

— FdB es una simbiosis de conductas sin reglas y sin trayectorias preconcebidas.
Funciona como un engranaje mecanico y genera actividad por pura necesidad y
empatia.

— FdB no pretende nada del pasado, no aprende de las fuentes tradicionales y no le
gusta el folclore prefabricado y moderno.

— FdB produce espectaculos mediante constante interferencias entre si de intuicion mas
investigacion.

— FdB experimenta en vivo. Cada accién representa un ejercicio practico, una actuacion
agresiva contra la pasividad del espectador, una intervencién de impacto para alterar

la relacion entre éste y el espectaculo™’.

Independientemente del caracter provocador del texto, se dan en él algunos elementos
que Ollé y Padrissa, como fureros, se propusieron mantener en la creacién de D.Q. Don
Quijote en Barcelona. Uno de ellos es esa experimentacion en vivo de la que se habla
en ese ultimo punto del Manifiesto Canalla. La Fura dels Baus, nunca se habia
embarcado en la realizacion de una completa, en cambio, osan experimentar con dicha
posibilidad, realizar una 6pera desde sus presupuestos, intentando no mirar a ese pasado
del que “nada pretenden”. Desde esta perspectiva, la Fura dels Baus realiza una opera en
la que su Manifiesto Canalla esta latente como se vera en los siguientes epigrafes que

siguen a continuacion.

3.1.1. El proceso creador.

Uno de estos elementos que entraron a formar parte de D.Q. y que tiene un caracter
netamente furero, fue la “simbiosis” en la que se crea, atendiendo al hecho de que La
Fura dels Baus es un grupo Unico en el que sus integrantes no s6lo no ceden su
personalidad, sino que entre ellos se produce una retroalimentacion de cada uno de los

integrantes a partir de todos los demés. Este proceso se dio también en D.Q., donde

Y7 OLLE, Alex (coord.). La Fura dels Baus (1979-2004). Barcelona: Electra, 2004, p.30.
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libretista, compositor y escenografos trabajaron en un proceso de nutricion conjunta de
ideas. Los componentes se esforzaron, tanto previamente al estreno, como con
posterioridad, en mostrar que el proceso de creacion responde a esa “simbiosis” de
“elementos bien diferenciados” ‘“que se favorecen mutuamente en su desarrollo”. Asi,
cuando Lourdes Morgades, a raiz del proceso creador que tuvo su origen en la propuesta
furera, pregunta a los creadores de la obra: “;Significa ello que la autoria de la dpera

debe atribuirse a La Fura dels Baus?”, la periodista recoge las siguientes declaraciones:

La respuesta de Alex Ollé y Carles Padrissa, responsables del grupo teatral catalan y de la
direccion de escena del montaje, asi como la del compositor José Luis Turina y la del

escritor Justo Navarro, es tajante: “No”. A nivel creativo, la autoria es conjuntam.

Pero, dado que la critica atribuyd constantemente la obra La Fura dels Baus, Turina hizo
grandes esfuerzos en destacar que la creacion fue conjunta. De ahi que, aun bastante
después de su estreno, Turina redunde en que la creacion conjunta conlleva una

propiedad conjunta.

En este sentido (y perdéneseme la inmodestia), este espectaculo, tal como fue visto y oido
en su estreno en el Liceo, era ejemplar en su planteamiento primigenio: pertenecia por
igual en el aspecto creativo a La Fura dels Baus, a Justo Navarro y a quien les habla, sin
que el orden de la relacion implicara prioridad ninguna, y con independencia de que con
motivo de su estreno todo el protagonismo recayera en la compafiia catalana, para su bien
y, sobre todo, para su mal. Y me interesa especialmente destacar todo lo anterior, porque
en ello radica, a mi juicio, la principal innovacion de la propuesta: al revés de lo que suele
ser habitual, aqui no hubo un musico que durante afios mendigara por los despachos de
empresarios y gestores una oportunidad para una partitura realizada a partir del libreto que
algun escritor hubiera realizado sobre la base de un relato o una pieza dramética
preexistente, y para la que, en el mejor de los casos, se realiza una puesta en escena
totalmente desvinculada de las intenciones estéticas iniciales, perdidas por completo en

esos afios de peregrinaje’®.

1% MORGADES, Lourdes. “Don Quijote viaja al futuro en el Liceo”. En: El Pais, 24-09-2000.

199 TURINA, José Luis. “D.Q. (Don Quijote en Barcelona)”. En: Cervantes y el Quijote en la musica.
Estudios sobre la recepcién de un mito. Begofia Lolo (ed.) Madrid: Centro de Estudios Cervantinos,
2007., p. 703. Contréstese este texto, con el publicado en el programa de mano que se repartio a los
asistentes a la dpera en el Liceu. “En este sentido (y perdoneseme la inmodestia), este espectaculo, tal
como va a ser visto y oido en su estreno en el Liceo, es ejemplar: pertenece por igual en el aspecto
creativo a La Fura dels Baus, a Justo Navarro y a quien suscribe estas lineas, sin que el orden de la
relacién implique prioridad alguna. Y me interesa especialmente destacar todo lo anterior, porque en
ello radica, a mi juicio, la principal innovacién de la propuesta: al revés de lo que suele ser habitual,
aqui no ha habido un musico que durante afios ha mendigado por los despachos de empresarios y
gestores una oportunidad para una partitura realizada a partir del libreto que algin escritor haya
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El mismo Turina afirma que este proceso de creacion fue, una “experiencia creativa sin
parangon en mi carrera y, por lo que he podido deducir, insélita en el mundo de la
6pera”™®. Esto es asi, porque este elemento, este proceso creativo por el que se gestd
D.Q., no es propio de la Opera, sino propio del estilo creador furero, que se ajusta a ese
tercer mandamiento del Manifiesto Canalla. Por tanto, en este caso concreto, es la 6pera
la que se apropia de este elemento que es innovador en el mundo Gpera porque no
procede de ella, sino de los postulados de creacidn furera, lo que hace de este elemento

un préstamo furero a D.Q.

3.1.2. El audiovisual como elemento metaficcional.

En los origenes de La Fura dels Baus, sus creaciones fueron acciones no textuales de
trabajo con el cuerpo. Esa ausencia de texto era suplida por otros elementos que
connotaban significaciones a través de las que el grupo teatral hablaba. El audiovisual
era uno de ellos. Fue empleado como elemento del lenguaje furero por primera vez en
su segunda trilogia, en concreto en la accion M.T.M., en la que se buscaba hacer
reflexionar al pablico sobre la manipulacion de los medios de comunicacion al servicio
del poder, que acaban por convertir al mundo en un gran escenario, un Magno Theatrum
Mundi (M.T.M.). La escenografia consistia en espejos y cubos de carton que eran
manipulados para modificar el espacio. A través de imagenes, unas pregrabadas y otras
en directo, conseguian introducir y construir para el espectador una mentira realizada a
través de la ubicacion en un espacio concreto y la proyeccion del audiovisual. Esto les
llevé a La Fura dels Baus a contar desde entonces con el elemento audiovisual como

medio narrativo no textual.

Esto fue lo que sucedio con los montajes operisticos anteriores a D.Q. Don Quijote en
Barcelona en los que participd La Fura. En ellos, a través del audiovisual y de los

realizado sobre la base de un relato o una pieza dramética preexistente, y para la que, en el mejor de los
casos, se realiza una puesta en escena totalmente desvinculada de las intenciones estéticas iniciales,
perdidas por completo en esos afios de peregrinaje”. TURINA, José Luis. “D.Q. Don Quijote en
Barcelona: claves y reflexiones”. En: D. Q. (Don Quijote en Barcelona). Barcelona. Gran Teatre del
Liceu, octubre de 2000. En linea: http://www.joseluisturina.com/escrito29.html. Estas lineas,
practicamente iguales a las citadas en el cuerpo del texto, en las que cambia los tiempos verbales, se
puede observar como el compositor muestra que, siete afios después de escribir por primera vez este
texto, se reitera en sus palabras y en su conviccién acerca de que D.Q. fue una creacién colectiva, lo cual
hace que dicha obra pertenezca por igual a todos los que colaboraron en su produccion.

M0 TURINA, José Luis. “La critica como accidente (ya nada volvera a ser como era)”. En: Doce Notas
Preliminares, n® 6, enero 2001, p. 123.
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elementos escénicos, crearon un hilo ficcional diferente al propio libreto, una
intrahistoria que era narrada a través de esos elementos no narrativos, sino espaciales,
escenicos y audiovisuales. Esta es la forma en que La Fura dels Baus convierte una
Opera con un libreto y una historia lejanos a los intereses de un publico actual, en un
producto artistico contemporaneo al poner de manifiesto inquietudes atemporales y que
van mas all& del propio libreto. Ollé describe este uso de la escenografia virtual de la
siguiente manera en el making off realizado a proposito de D.Q. e inserto en el DVD de

la Opera:

La imagen, ¢no? Es sugerir mas de lo que hay ;no?, de alguna manera en escena, es decir,
es adentrarte, es como si fuera un agujero negro por el cual te metes y puedes hacer mas
lecturas de las que estds mostrando in sutu en escena, ¢no? Es como una ventana, en

definitiva, la imagen."".

Este elemento audiovisual también fue usado en D.Q., aunque la diferencia reside en
que en esta Opera en concreto, el montaje audiovisual no buscaba ir méas alla de libreto,
sino que estaba al servicio de éste, perdiéndose asi esa funcion metaficcional que se le
dio en dperas anteriores. Eso puede verse en muchos momentos sobre todo del primer
acto, en que el elemento audiovisual fue mas usado. Por poner s6lo algunos ejemplos,
cuando la “Sefiora B”, ante el anuncio del subastador de que el objeto de dicha subasta
era un Don Quijote, dice: “¢Un Don Quijote?”, en ese momento, el audiovisual
acomparia con dos grandes interrogaciones de fondo. También en el primer acto, cuando
el “Sefior D”, el tnico que sabe lo que es un Don Quijote comienza a explicarlo, y lo
presenta con un personaje obstinado y testarudo, al que no le tiene simpatia por su
particular polionomasia y su caracter de sofiador, aparecen constantemente de fondo
aspas que representan el capitulo en el que don Quijote lucha contra los molinos,
pensando que son gigantes. Otro ejemplo audiovisual se da cuando la maquina
localizadora esta buscando el don Quijote. Mientras los asistentes, salvo el “Sefior D”
estdn protegidos del tiempo con unas pantallas que llevan incorporadas las sillas
voladoras, el subastador canta junto al coro un texto en el que se van encontrando con
cosas pasadas que no son lo que van buscando y en ese momento aparece proyectada la
cara viva de una persona que esta siendo cubierta con arena, una arena que simboliza el

tiempo que pasa y que todo lo cubre.

11 NAVARRO, Justo. D.Q. Don Quijote en Barcelona. DVD Orquestra Simfonica. Barcelona: Gran
Teatre del Liceu, 2000.
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Como se puede observar, los audiovisuales estan al servicio del libreto, no tienen
entidad propia. De hecho, como se ver en el aparatado cuatro de este mismo trabajo, la
prensa se lamentaba de un exceso de audiovisuales, que, a pesar de estar bien realizados
y ser innovadores (son varios lo que alaban el trabajo de Emmanuel Carlier a este
respecto), sin embargo, son sélo un soporte a las ideas plasmadas por el libreto. En este
sentido, la funcién ha sido modificada respecto a Operas anteriores realizadas por La
Fura dels Baus, en las que el audiovisual era el elemento que daba actualidad a las

Operas.

Independientemente del papel dado al audiovisual en D.Q., lo cierto es que este es otro
leitmotiv furero que fue aportado como innovacion en la escenografia de la obra y que

partio del concepto visual del grupo catalan.

3.1.3. El empleo de macroestructuras y objetos industriales.

El uso del zeppelin donde se meti6 a Don Quijote, las grandes pasarelas que se
montaron en el escenario del Liceu sobre las que caminaban los visitantes al jardin de
los monstruos, o las sillas voladoras donde estaban colgados los cantantes durante todo
el primer acto, son estructuras que llevan también la sefia de identidad furera. Usadas
por el grupo en otros montajes no sélo operisticos, aportan espectacularidad a la obra 'y
forman parte de una de las constantes en el lenguaje furero, como es ahondar en la
conexién hombre-maquina, haciendo que la tecnologia y las grandes estructuras
mecanicas sean parte de sus puestas en escena. Sharon G. Feldman, buscando el hilo
conector entre las seis acciones que dan lugar a las dos primeras trilogias de La Fura en
las que se conforma su lenguaje, apunta ese interés creciente por este tipo de estructuras

usadas por La Fura y que se han convertido en otro rasgo caracteristico del grupo.

Si Accions, en su busqueda de la autenticidad, fue una evocacidn estética de la forma de
pintar de Tapies, los posteriores trabajos de La Fura, Suz/o/Suz, Tier Mon y M.T.M.,
intensificaron esta nostalgia de lo primitivo, convirtiéndola en una especie de viaje
antropoldgico hacia el pasado (o, como en el caso de Noun, un futuro configurado
nuevamente), una busqueda del estrato mas profundo que podria no estar contaminado por
el materialismo e industrialismo de la humanidad. Paraddjicamente, junto con esta
busqueda de lo esencial, las siguiente producciones de La Fura parecian también ser

impulsadas en la direccion contraria, haciéndose progresivamente mas elaboradas,
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estilizadas y tecnolégicamente sofisticadas. En estos espectaculos, La Fura recontextualiza
la retérica de sus origenes mediterraneo-catalanes con el entorno tecnoldgico
contemporaneo. La poética ritual primitiva del pasado se entremezcla con iconografia
urbana, acrobacias circenses que coinciden en parte con basura industrial reciclada. La

imagen de ser humano es continuamente yuxtapuesta con la presencia de la maquina**2.

Muchos de estos elementos de los que habla Feldman en su texto pueden reconocerse en
D.Q. Las macroestructuras que aparecen en la obra, son esa parte material, futurista e
industrial que se funde con ese don Quijote que representa al hombre sofiador, no
materialista, e incluso primitivo, si se pone en relacion con el siglo XXXI. Esta mezcla
entre la maquina localizadora de objetos en el tiempo y un don Quijote que se sumerge
en las profundidades de la cueva de Montesinos forma parte de ese lenguaje e
inquietudes fureras. Otros elementos escenograficos son también féacilmente
relacionable con este vinculo entre la maquina y el hombre, como son la motocicleta
que aparece colgando en el primer acto, la bombona de butano o el tubo rigido de la
aspiradora, elementos todos ellos a los que en la escenografia de D.Q. Don Quijote en
Barcelona se da un valor distinto al que tienen habitualmente, es decir, se reciclan y
reutilizan, dandoles un nuevo uso. Esto mismo sucede con el don Quijote buscado por la
maquina que, en lugar de ser un libro para leer, se torna en un objeto para exponer en el

jardin de los monstruos.

Todos estos objetos que aportan espectacularidad, vistosidad e, incluso, retomando las
palabras de Starobinski, “seduccion”, son un elemento de innovacion en la épera que
también es aportado por La Fura dels Baus a D.Q. y que ademas, justifica por qué ellos
mismos querian mostrar un don Quijote futurista, un don Quijote en el que comulgaran

el primitivismo del ser humano en la busqueda de sus propias raices como cultura, con

12 Traduccién de la autora del siguiente texto original en inglés:

If Accions, in its search for authenticity, was aesthetically evocative of Tapies’s matter paintings, La
Fura’s subsequent works, Suz/o/Suz, Tier Mon, Noun, and M.T.M., intensified this nostalgia for the
primitive, converting it into a kind of anthropological journey into the past (or, as in the case of Noun, a
newly configured future), a search for a pristine underlay that would be uncontaminated by humanity’s
materialism and industrialism. Paradoxically, along with this search for essential origins, La Fura’s
successive productions also appeared to be propelled in a contrary direction, becoming increasingly more
elaborate, stylized, and technologically sophisticated. In these spectacles, La Fura recontextualize the
Mediterranean/Catalan rhetoric of their origins within a contemporary technological environment. Poetic
primitive ritual of the past intermingles with urban iconography; circus-like acrobatics overlap with
recycled industrial rubbish. The image of the human being is continually juxtaposed with the presence of
the machine. FELDMAN, Sharon G. “Scenes from the contemporary Barcelona Stage: La Fura dels
Baus’s Aspiration to the Authentic”. En: Theatre Journal, Vol. 50, N°4, (Diciembre 1998), p. 460.
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la vanguardia de estas macroestructuras y elementos tecnoldgicos que, lejos de estar

lejos, ya conviven con el hombre.

3.1.4. El empleo de la musica.

La convivencia de La Fura dels Baus con la musica no es nueva. De hecho, desde un
primer momento, la musica es parte integral y primordial en los montajes fureros. Al
desarrollar en sus comienzos un teatro corporal y no verbal, las vias para semantizar su
teatro venian dadas por otros elementos, igualmente no verbales como fueron el propio
espacio, la imagen —bien fuera configurada a través de audiovisuales o de la propia
escenografia- y, como no, la musica. Ollé de nuevo, reconoce el papel fundamental que

desde el principio jugé la musica en la acciones de La Fura.

De hecho, y a pesar de que nuestras primeras obras carecian de texto, el potencial didlogo
(en todo caso onomatopéyico), en cuanto estructura dramatica o hilo conductor, venia
proporcionado por la musica, a partir de la cual se conseguia un ritmo. Un bagaje de
enorme importancia para ser reinterpretado en nuestras incursiones liricas, pues hemos
observado siempre la dimensién sonora como una fuente de imagenes e ideas, punto de

partida ineludible para el posterior desarrollo de la realizacion escénica*.

Pero el papel de la musica no es el de mero acompafiante de la escena, sino que es el
arte que hace de unién entre el ser humano y la maquina a la que se referia Feldman. De
hecho, ella misma, al hilo de esta cuestion apunta que “la original musica en vivo asume
una funcién connotativa crucial por la que se sefiala y apunta esta juxtaposicion™
entre lo primitivo y lo vanguardista. Y es que precisamente, en Noun un ritmo constante
y electrénico se funde con quejidos flamencos. Es la musica la que muestra este tipo de
relaciones que semantizan lo que se esta viendo en escena, dado que en Noun La Fura se
adentra en la idea de que el caos debe ser organizado para dar lugar a un orden creador,

profundizando en la relacion entre el hombre y la maquina, en la que la maquina tiene la

13 OLLE, Alex. “La Fura dels Baus”. En: La 6pera trascendiendo sus propios limites. Juan P. Arregui y
Juan Angel Vela del Campo (coord.). Valladolid: Universidad de Valladolid, Centro Buendia, 20086, p.
60.

14 Traduccién de la autora de este trabajo del texto original en inglés:

“Original live music takes on a crucial connotative function by underscoring and punctuating this
juxtaposition” FELDMAN, Sharon G. “Scenes from the contemporary Barcelona Stage: La Fura dels
Baus’s... Op. Cit., p. 460.
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funcién de caos del que surge el hombre, oponiendo la idea de que la maquina sale de

las manos del hombre.

Aunque La Fura no era novel en el mundo de la 6pera, D.Q. Don Quijote en Barcelona
si fue su primera, y hasta ahora Unica incursion, en la dpera de nueva creacion. Al
proponer a José Luis Turina la realizacion de la partitura, él mismo es consciente de que
su musica representa esta union entre modernidad y tradicion que La Fura dels Baus
estaba buscando. Turina mismo lo afirma cuando su articulo publicado en Doce Notas

Preliminares:

Pero lo fundamental fue entender, individualmente, el tipo de espectaculo que deseabamos
hacer en colectividad: ¢ Tenia que ser una Gpera convencional o un espectaculo furero? La
respuesta era tan simple como compleja: ninguna de las dos cosas y las dos cosas a la vez,
de forma que una y otra se fusionasen, para salir enriquecidas del coctel explosivo que, a
la fuerza, habia de suponer la coexistencia creativa entre un escritor preocupado por
alcanzar, a través de un peculiarismo estilo basado en la metafora y la repeticion de
palabras de una gran sencillez, una profunda hondura reflexiva, un compositor
obsesionado por encontrar una via de escape al exasperantemente largo impasse estético y
estilistico de una creacién musical no menos obsesionada por negar la tradicién, a través
de la sintesis entre ésta y la contemporaneidad, y unos directores de escena cuyas
propuestas, siempre arriesgadas y novedosas, han sido siempre asociadas al marchamo de

la provocacién, cuando no al del enfrentamiento abierto con el ptblico y la critica™.

Esa confluencia entre modernidad y tradicion es lo que buscaba La Fura dels Baus y lo
que vio en Turina como compositor. De esta forma, aunque el lenguaje que José Luis
Turina desarroll6 en D.Q., fue propiamente suyo, lo cierto es que su eleccién frente a
otros candidatos™*®, pudo deberse a que dicho lenguaje estaba cercano a lo que Ollé y
Padrissa buscaban para D.Q. Don Quijote en Barcelona.

15 TURINA, José Luis: “La critica como accidente (Ya nada volvera a ser como antes)”. En: Doce Notas
Preliminares, n°6, enero 2001, p. 124.

118 José Luis Temes entre otros sefialan que otro de los compositores que se barajaron para la realizacion
de la partitura de D.Q. fue Francisco Guerrero, compositor de un lenguaje mas vanguardista que Turina y
cercano a la musica textual de Penderecki. Si bien es cierto que fallecio antes de que D.Q. Don Quijote en
Barcelona se estrenara, las conversaciones en busca de compositor y la eleccidon final se hicieron en el
afio 1996, ante de la muerte de Guerrero. Véase TEMES, José Luis. José Luis Turina, Malaga: Orquesta
Filarmonica de Malaga, 2005, p. 63.
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3.1.5. Lacensura a modo de gancho.

La relacion entre la prensa y La Fura dels Baus no ha sido facil ni tranquila. Expertos
provocadores, para La Fura la prensa es un medio al que han querido y sabido provocar.
Empezando por los medios de comunicacion como preocupacién, como se ha apuntado
al hablar brevemente de M.T.M., en el capitulo 3.1.3, también han sido constante sus
usos de la prensa y del poder que ésta tiene para dar repercusion a sus obras. Sharon G.
Feldman comenta algunas de estas provocaciones a la prensa. La primera es en

referencia a Suz/o/Suz y afima:

Es una obra que refleja la fascinacion continuada de La Fura con el ritual —hasta el punto
de que antes de su estreno, la compafiia fabric6 e hizo publica una absurda historia a la
prensa en la que atribuian su inspiracidn artistica a un viaje antropoldgico de tres meses a
través de Sudan. Segun el comunicado de prensa, varios miembros de la compafiia, habian
estado viviendo con la tribu Nuba. Incluso se habian fotografiado a si mismo en el viaje

tribal*’.

Feldman también habla del cartel que La Fura dels Baus hizo de M.T.M., que tenia
forma de un dossier de prensa en el que se hablaba de la obra con un lenguaje y en un
formato completamente periodistico, que, aunque se parecia a un periédico de prensa,
sin embargo, no era veraz. Algunos articulos estaban falsamente firmados por
autoridades del mundo de la ciencia o del periodismo. Esta incursion en la prensa previa
con un dossier que parecia un periddico era hacer del dossier parte de la obra que
ademas, hablaba de los medios de comunicacion. De esta forma, La Fura estaba

ayudando a crear conciencia para ver la obra.

En este contexto, no es de extrafiar que la compaiiia, agitara la prensa con los rumores
de censura. Este elemento, que no afect6 a la Opera en si, pero si a su recepcion, por
todo lo que sobre este tema se escribié previamente al estreno, contribuyd asi a la
creacion de expectativas ante la obra y deseos de verla, dado que no se sabia si se
quemaria o no banderas o si saldrias empapados. Finalmente, D.Q. Don Quijote en

" Traduccién de la autora de este trabajo del texto original en inglés:

“It is a work that spotlights La Fura’s continued fascination with ritual —so much so that prior to its
premiere, the company fabricated and issued an absurd story to the press in which the attributed their
artistic inspirations to a three-month anthropological journey through Sudan. According to the press
release, several members of the troupe had been living with the Nuba tribe. They even had themselves
photographed in tribal garb.” FELDMAN, Sharon G. “Scenes from the contemporary Barcelona Stage:
La Fura dels Baus’s... Op. Cit., p. 461.
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Barcelona llend las sesiones que se hicieron e incluso el estreno tuvo que adelantarse y
hacer una representacién solo para invitados y autoridades, porque el dia de la
representacion inaugural no quedaban butacas suficientes para alojarlos a todos.

Pero todos los rumores que corrieron en torno a la censura del Liceo, no fueron ciertos,
sino una estrategia del grupo para generar interés y curiosidad, una utilizacion de los
medios, como ya habian hecho en otras ocasiones. Ademas, el propio OIll¢, en una
entrevista realizada para el proyecto “El Compositor Habla”, responde lo siguiente ante

la pregunta de si alguna vez ha tenido algun problema con la censura:

Bueno, hay dos tipos de censura, digamos la que uno aplica personalmente, es decir,
porque crees que a lo mejor no es necesario para el publico o para..., o para esa obra
digamos, a veces piensas cosas que dices: “estarian bien”. Pero después te das cuenta que
a lo mejor escandalizarian de una manera que lo Unico que conseguirias es que mas que
que se habla de la obra, se hable, digamos, de ese detalle, ;no? Yo censura, la verdad, he
tenido s6lo en una obra de teatro que hicimos que era XXX, basada en la Filosofia en la
boudoir del Marqués de Sade, donde trabajé con todo el rodaje, digamos, de imagenes
que aparecian era con artistas, actores porno, mientras que los actores en escena eran
actores de teatro, pero mezclaba, digamos, esa realidad en la imagen con lo que estaba
sucediendo en ese momento, y si, en algunos paises si tuve censura de algunas imagenes.

Pero es la Gnica vez''®.

Este uso de la prensa para su propio beneficio es otra de las caracteristicas que La Fura
dels Baus aporté a D.Q. Don Quijote en Barcelona como elemento innovador para
generar expectacion ante una obra, que, como es el caso del género lirico, no mueve

masas.

3.2.  Elementos aportados por la musica de José Luis Turina.

Como se vera en el siguiente apartado del trabajo, gran parte de las criticas negativas
que recibio la partitura de Jose Luis Turina apuntaban a una falta de modernidad en la
musica. En un género musical, como es el caso de la dpera, y ante una obra en concreto
gue parecia que iba a abrir nuevas vias a la renovacion del género, la mdsica debia, al

menos, tener algo que decir en esta innovacion. Pero no fue asi. EI mismo Turina lo

18 «Alex Ollé el agitador cultural”. Entrevista a Alex Ol1é. En Linea: http://www.elcompositorhabla.com/
es/artistas.zhtm?corp=elcompositorhabla&arg_id=29&arg_quever=videos
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admite en varias ocasiones, manifestando que fue una de las decisiones que se tomaron

cuando el trabajo en equipo comenzo a darse.

En todo caso, tanto Justo Navarro como yo mismo tuvimos claro desde el principio que
nuestra 6pera no podia ni debia limitarse a una mera mise en musique de una o varias
escenas de la novela. Ello habria sido un acercamiento tan convencional al tema sugerido
que el resultado, por novedosa que hubiese sido la propuesta musical, habria sido
inevitablemente tradicional. Por ello preferimos apostar desde el comienzo por la via
inversa, sin importarnos la utilizaciébn de elementos y procedimientos musicales
tradiciones —todo lo contrario: forzando su presencia en beneficio de la dramaturgia
musical-, en la seguridad de que su puesta al servicio de una intencion escénica actual les

insuflaria vigor y energias renovadas'™.

Sin duda, Turina asume que ese trabajo en equipo supone ciertas cesiones 0 renuncias
en beneficio del todo. Asi, durante el desarrollo de la obra, toman decisiones en comun
para lograr una unidad estética. Teniendo en cuenta la trayectoria de la compafiia y lo
innovador, vanguardista y arriesgado de su escenografias, pensaron que el libreto
tendria que ser acorde con la propuesta escénica, mientras que la musica, seria el
elemento mas clésico de la dépera, no s6lo por el lenguaje musical empleado, sino
también por la estructura en tres actos y el uso de arias, como la que canta el mismo
Don Quijote dentro del zeppelin, ese “Yo sé quien soy”, o duetos como el que también

protagoniza Don Quijote con el Sefior D que representa a Pasamonte.

Este sacrificio musical que el mismo Turina admite, pero que parece casar a la
perfeccion con sus propios presupuestos'?’, muestra que, a pesar de ese trabajo en
equipo, sin embargo, la obra supone una permuta, un intercambio de los papeles en la
Opera en la que la masica ya no ocupa el lugar principal desde el punto de vista
innovador y creador, que sin embargo, ha pasado a la escenografia. Todo gira alrededor
de la propuesta furera, y es en torno a ella como se toman las decisiones. La musica de
Turina, no tiene esa funcidn de innovacion, sino que, en beneficio de una dramaturgia

narrada por el libreto y descrita por la escenografia, la funcion que la musica ejerce en

" TURINA, José Luis. “D.Q. (Don Quijote en Barcelona)”. En: Cervantes y el Quijote...Op. Cit. p. 705.
120 y¢ase, REDACCION. “Turina: ‘Mi musica puede ser escuchada sin problemas por el aficionado
medio”. En: La Vanguardia, 30-09-2000, p. 42. En este articulo publicado por el diario catalan, se
recogen algunas declaraciones del compositor madrilefio, entre ellas ésta en la que Turina hace toda una
declaracion de principios respecto a su propia musica: “Para Turina, la musica de ‘D.Q.’ puede ser
escuchada sin grandes problemas por el aficionado medio. ‘Me interesa entrar en contacto con ese
aficionado que disfruta por ejemplo, con Stravinsky, no me interesa tanto halagar los oidos de un publico
especializado que no quiere saber nada con el repertorio tradicional. EI melémano vanguardista
exacerbado dir4 que mi musica para D.Q. esta desfasada, pero no me preocupa nada”.
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D.Q. Don Quijote en Barcelona es la de permitir esa fusion entre vanguardia y
tradicion, entre pasado originario y futuro venidero que tanto fascina a La Fura dels
Baus y que también esta latente en esta Opera.

Algunos criticos, como se vera en el siguiente apartado de este trabajo, no perdonaron a
Turina esta falta de rupturismo en la mdsica en una épera que se planteaba como
inicialmente como el futuro del género, futuro que segun La Fura dels Baus no venia de
la mano del elemento que la vio nacer, sino de los adyacentes que siempre tuvo

incorporados.

3.3.  Elementos aportados por el libreto de Justo Navarro.

El libreto escrito por Justo Navarro para D.Q. Don Quijote en Barcelona aporta varios
elementos de innovacion esenciales. El primero de ellos es el hecho de no plantear un
libreto con la estructura teatral de planteamiento, nudo y desenlace. Eso habria supuesto
contar una historia y no era eso lo que el grupo de trabajo pretendia. Ellos querian usar
el Quijote como mitologema, poner en él sus inquietudes, las de un futuro que esta por

Venir y que nos turba e inquieta.

Por otro lado, su la propuesta libretistica era también bastante novedosa, en lo que de
cinematogréfico tenia. De hecho, algunos criticos compararon partes del libreto de
Navarro con peliculas como Blade Runner o Mad Max, cintas en las que se muestra un
futuro cadtico e incluso sucio, en el que la deshumanizacion parte de una pérdida de
valores morales y soportes culturales que se han perdido con el transcurrir del tiempo.
Este caracter futurista llevo a un libreto salpicado de referencias al Quijote, alusiones a
aspectos morales, guifios a aspectos filosoficos, que dada la sobreestimulacion escénica,
y la musica que lo acompafiaba todo, no fueron captadas por muchos de los asistentes a

la representacion de D.Q.

La teatralizacion de un libreto de este tipo de caracter preminentemente
cinematogréafico, requiere de la existencia de efectos especiales en escena, lo cual se
ajusta a la vision escénica furera, que, como ya se ha visto, recurre a esas
macroestructuras para dar espectacularidad a la escenografia y para mostrar esa

inquietud por el binomio hombre-maquina.
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El libreto de Justo Navarro, se adecUa, pues, perfectamente los pardmetros fureros, y a
pesar de ser un creador ajeno a la compafiia, su colaboracion con ellos en este montaje
le llevo a empaparse del lenguaje de la compafiia catalana. Esto es algo que Padrissa
afirma que les sucede habitualmente a los creadores que trabajan con La Fura dels Baus,

lo que acaba haciendo un del todo una creacion con tintes, siempre, fureros.

D.Q. destacaria la colaboracién entre varios creadores que, lejos de resultar conflictiva,
produjo un resultado muy coherente. Este aspecto de D.Q. me hace pensar en una cuestion
que ya habiamos experimentado anteriormente: cuando colaboramos con otros creadores,
éstos tienden a ser mas atrevidos que nosotros, a acercase con mayor intensidad a los
cddigos que han caracterizado a La Fura. Este es el caso, tanto del libreto de Justo
Navarro, que transmitia a la perfeccion la idea del viaje de Don Quijote a través del tiempo
y las épocas, como la escenografia de Enric Miralles y Benedetta Trabliabue o la musica
de José Luis Turina se integraban perfectamente en un todo colectivo por encima de su

estilistica propia.

Al hilo de estas afirmaciones de Padrissa, se puede decir que, al trabajar con La Fura
uno se hace furero. Esto es lo que le sucedi6 a Justo Navarro en su guion, que fue, en
general mal recibido, por plantear la innovacion del género a través de la dramaturgia,
que acompafiada por una escenografia también rompedora, no dejaron espacio a la

renovacion del género a través de la musica.
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4. RECEPCION EN PRENSA DE D.Q. DON QUIJOTE EN
BARCELONA.

En los “Encuentros de Estio” del afio 2003, donde intervinieron Ollé, Turina y Navarro en un
coloquio conjunto, y que dieron lugar a la publicaciéon La Opera trascendiendo sus propios

limites, Juan Angel Vela del Campo dijo en la introduccion a dicho coloquio:

Quisiera, por Ultimo, apuntar que se trata de una obra que batié récords en lo relativo a las
notas de prensa en la historia del Liceo. Nunca se ha hablado en el Liceo de ninguna épera

tanto como se hablé de Don Quijote en Barcelona. Es un hecho comprobado por mi

mismo con las estadisticas del teatro?.

D.Q. no dejé indiferente a medios ni a criticos, que plasmaron en sus hojas las
opiniones méas diversas sobre esta obra lirica y los distintos aspectos que la integran.
Como ya se ha mostrado, el producto se presentdé polémico, y tras el estreno, una
tromba de criticas inundé los periddicos, que ya habian allanado el camino a esta
voragine con las noticias, entrevistas y articulos que se fueron publicando con
anterioridad al estreno. Pero también la critica entr0 en ese ambiente previo, con
publicaciones en prensa que no hicieron sino calentar el ambiente, sobre todo en lo
referente a los rumores de censura por parte del Liceo o las expectativas ante la

renovacion de la 6pera que podria suponer este montaje.

En este apartado analizaremos cual fue la recepcién de D.Q. en los distintos periodicos
de tirada nacional. El primer epigrafe estara dedicado en exclusiva a esa literatura previa
al estreno, y los demas se centraran en las criticas recibidas, ya con posterioridad, por

cada uno de los elementos que integran la épera.

4.1. Prensa previa.

La prensa escrita previamente al estreno de D.Q. Don Quijote en Barcelona fue variada
en cuanto a sus tematicas y también en cuanto a la importancia que a cada una de estas
tematicas se dio en los diferentes periodicos. Esta variedad ha sido clasificada en este
trabajo en los siguientes aspectos, que serviran de guia para el desarrollo de este

apartado:

121 VELA DEL CAMPO, Juan Angel. “A modo de introduccion”. En: La dpera trascendiendo... Op. Cit.
p. 177.
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e La reapertura del Liceo y su posicionamiento ante el panorama operistico
espanol e internacional: apertura de la segunda temporada.

e Los rumores de censura por parte del teatro de algunos fragmentos de la 6pera.

e Lapresencia del zeppelin como simbolo de D.Q.

e La convocatoria a través de internet para enviar fragmentos musicales con el
software FMOL que formarian parte de la misma Opera y la retransmision de los
ensayos.

e Las entrevistas o articulos dedicados a los creadores de D.Q. Don Quijote en

Barcelona.

La expectacion generada por esta extensa literatura se convirtio, ademas, en parte de la
critica posterior, en una referencia casi constante en la misma, siendo, por tanto, esta
prensa previa, un elemento que ayudd a generar una imagen de lo que podria ser la obra
y lo que podria decir al panorama operistico. No en vano, esta prensa previa genero un
fendmeno curioso, consistente en un mayor nimero de paginas dedicadas a articulos
escritos previamente al estreno, que las que se dedicaron posteriormente. Esto se da
tanto El Pais, como en El Mundo, no asi en La Vanguardia, que al contrario que en los
citados anteriormente dedico mas articulos posteriores, o en el ABC, donde la prensa

sobre D.Q. fue en general menor que en los demas periddicos.

4.1.1. El Liceo ante su reapertura y el estreno de la segunda

temporada.

Como ha sido expuesto en el epigrafe 2.3 de este mismo trabajo, el Liceo abri6 sus
puertas en el afio 1999 tras el incendio acontecido en el afio 1994, con Joan Matabosch a
la cabeza de la direccion artistica y cuya intencion era modernizar y situar al Gran
Teatro del Liceo entre uno de los referentes de la 6pera a nivel internacional. Para ello,
una de sus grades apuestas fue la incorporacion de Operas de nueva creacion, siendo

D.Q. un claro ejemplo de ello.

Esto fue bastante bien recibido por la prensa, tanto antes como después del estreno, que,
cada vez que hablaban de la nueva temporada de 6pera del Liceo, siempre nombraban a
D.Q. como un referente en dicha temporada. ElI nimero de articulos escritos a este

respecto en EIl Pais es mayor que en los demas periddico, y en esto tuvo que ver mucho
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la aportacion de Juan Angel Vela del Campo que, como colaborador habitual del
periédico e intermediario entre los creadores de la dpera’?, dedicé varios articulos de

; ) . . 123 -
esta indole en dicho periddico, como fueron “Deciamos ayer” ", “De molinos, subastas

9124 59125

y encantamientos y “Los nameros cantan” >, que sirvieron para promocionar ya

desde el afio 1999 la llegada de La Fura al Liceo con D.Q. Pero no fue el tnico, dado
que en este mismo periddico Agusti Fancelli escribié “El Liceo abrira su temporada con
una oOpera de La Fura dels Baus El teatro lirico barcelonés aumenta su programacion

»126 'y Lourdes Morgades también hizo su aportacion previa con “Don

59127

para consolidarse

Quijote viaja al futuro en el Liceo

En el caso de EI Mundo, el nimero de articulos dedicados a esta cuestion fue menor que
en El Pais, pero se pueden encontrar algunas referencias, como es el caso del articulo de

55128

Nuria Cuadrado “La Fura dels Baus abrira la proxima programacion del Liceu oel

“Atrayente Liceu™'?® de apenas quince lineas, escrito por Juan José Navarro Arisa.

Como ya se ha comentado, La Vanguardia dedicé menos articulos previos al estreno
que los que se escribieron posteriormente, y cuando lo hizo, fue ya en fechas muy
cercanas al estreno. S6lo hay una referencia con mayor anterioridad, que fue dada por el
propio Matabosch en una entrevista que le hizo Marino Rodriguez en el afio 1999*.

Habria que esperar al 9 de septiembre del 2000

para volver a encontrar referencias a
la 6pera y al 28 para encontrar un articulo dedicado integramente a la apertura de la
segunda temporada del Liceo con la Fura, escrito también por Marino Rodriguez y de
pequefias proporciones. Un dia después, este mismo critico, escribe “El Liceu se abre al

59132

futuro con La Fura con un articulo, esta vez si, de gran formato que ademas es

portada de la secciéon de “Cultura y espectaculos”, donde ademas se nombran otros

122 Recordemos que fue este critico y periodista musical el que puso en contacto a La Fura dels Baus con
José Luis Turina y estuvo presente en varias de las reuniones en las que el trabajo empez6 a gestarse.

12 VELA DEL CAMPO, Juan Angel. “Deciamos ayer”. En: El Pais, 30-09-1999.

124 \VELA DEL CAMPO, Juan Angel. “De molinos, subastas y encantamientos”. En: El Pais, 19-02-2000.
125 \VELA DEL CAMPO, Juan Angel. “Los nameros cantan”. En: El Pais, 22-06-2000.

126 EANCELLLI, Agusti. “El Liceo abrira su temporada con una 6pera de La Fura dels Baus El teatro lirico
barcelonés aumenta su programacion para consolidarse”. En: El Pais, 06-05-2000.

2 MORGADES, Lourdes. “Don Quijote viaja al futuro en el Liceo”. En: El Pais, 24-09-2000.

122 CUADRADO, Nuria. “La Fura dels Baus abrira la proxima programacion del Liceo”. En: El Mundo,
05-05-2000, p.63.

2 NAVARRO ARISA, Juan José. “Atrayente Liceu”. En: El Mundo, 06-05-2000, p. 4.

130 RODRIGUEZ, Marino. “El gran reto del Liceu es conseguir ‘fidelizar’ a la gente que vendra ahora a ¢l
por novedad”. En: La Vanguardia, 03-10-1999, p. 72.

131 RODRIGUEZ, Marino. “El Liceu adelanta dos dias su apertura para acoger mas invitados”. En: La
Vanguardia, 28-09-2000, p. 48.

132 RODRIGUEZ, Marino. “El Liceu se abre el futuro”. En: La Vanguardia, 29-09-2000, p. 39.
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temas relacionados con D.Q. y que no fueron nombrados en otros articulos anteriores al
estreno, como es el caso la supuesta censura por parte del Liceo. De nuevo, Marino
Rodriguez, el mismo dia del estreno, dedica otro articulo, “El Quijote regresa a

»133 que también fue portada de la seccion de “Cultura y espectaculos”, todos

Barcelona
ellos dedicados a la apertura del Liceu, aungue no en exclusiva, como si sucedia en El

Pais.

En el diario ABC los articulos con mucha anterioridad fueron inexistentes y de hecho,
este es el periodico que menos paginas dedica a D.Q. comparativamente con los
anteriores. Es Pablo Meléndez-Haddad quien escribe el primer articulo dedicado a la

134, titulado “’D.Q.’, de La Fura dels Baus, un terremoto en

apertura del Liceo con D.Q
la operistica espafiola”**. También en EIl Cultural, suplemento del ABC, se dedica todo
un reportaje a D.Q., escrito también por Pablo Meléndez-Haddad, titulado “Don

Quijote, regreso al futuro™*%.

4.1.2. Lasupuesta censura.

Unos dias antes del estreno, los rumores de censura por parte del Liceo a algunas partes
del montaje furero inundaron los periddicos. La censura consistia principalmente en tres
cuestiones: la primera, la prohibicién de quemar una bandera catalana y una espafiola
unidas por el escudo de la ciudad de Barcelona; la segunda, el impedimento a mojar con
gotas de agua a los asistentes en el tercer acto, cuando la ciudad de Barcelona es
destruida por una ola gigante; y la tercera y Gltima, la negativa a lanzar palomas cuando
se lanzaba el agua. De todas, la que caus6 mas polémica fue la de las banderas, por las

connotaciones claramente politicas y nacionalistas que tenia.

Todos los periddicos se hacen eco de la noticia, aunque no es difundida de igual manera
en todos ellos. En el caso de El Pais, se hizo a través de una nota de prensa de la

agencia EFE titulada “La Fura denuncia que el Liceo ha prohibido una escena de Don

133 RODRIGUEZ, Marino. “El Quijote regresa a Barcelona”. En: La Vanguardia, 30-09-2000, p. 41.

3% Hay un articulo anterior, del 9 de septiembre, que trata sobre la pagina web y el software para enviar
musica a través de internet y sera tratado en el capitulo correspondiente.

1% MELENDEZ.HADDAD, Pablo. “’D.Q.’, de La Fura dels Baus, un terremoto en la operistica
espaifiola”. En: ABC, 29-09-2000, p. 85.

13 MELENDEZ.HADDAD, Pablo. “Don Quijote, regreso al futuro”. En: ABC Cultural, 30-09-2000, pp.
39-40.

74



Quijote™” en la que no se entr6 a valorar en ningin momento lo adecuado o
inadecuado de dicha decision. Un dia después, la noticia fue desmentida con un articulo
de Lourdes Morgades en el que recogia el testimonio tanto de Matabosch, como de
Padrissa, que fue quien hizo las declaraciones que causaron el revuelo. Adn asi, las
palabras de Padrissa, dejan lugar aun a alguna vacilacion sobre el tema, porque apunta

que Caminal, director del Liceo, les dijo que “quemar una bandera no esta bien”*%,

El Mundo dedicé mas péginas a esta cuestion'®. En primer lugar, el dia 29 de
septiembre, le dedic6 una editorial en la edicidon catalana del periddico, titulada “La
direccion del Liceu se equivoca*. En este editorial, el periédico critica la actitud tanto

del teatro, como de la compafiia por aceptar la prohibicion.

La decision del Liceu es un grave error. De entrada, porque sacraliza y da valor politico a
algo que es puramente artistico. Y después, porque esta actuacion tiene un nombre,
censura. De esta forma, la direccién del teatro ha conseguido crear una polémica de tipo
tanto politico como artistico donde no existia conflicto alguno. Se trata pues, de un error
doble. [...]

Y la verdad es que La Fura dels Baus tampoco queda en una posicién precisamente airosa

aceptando esa censura***.

En la edicion catalana del periddico, la censura fue incluso tema portada, siendo
desarrollado dentro con el articulo de Ana Maria Davila “La Fura dels Baus acepta la
censura que el Liceu impone a su 6pera Don Quijote™*?. También el dia 29 de
septiembre, en el apartado “Vox Populi Cultural”**® del periédico a nivel nacional, se da

un voto negativo a la direccion del Liceo por la censura.

La Vanguardia no dedica ninguna noticia o critica completa a este tema. So6lo en un

reportaje de Marino Rodriguez del 29 de septiembre, se hace un apunte a la cuestion,

37 AGENCIA EFE. “La Fura denuncia que el Liceo ha prohibido una escena de Don Quijote”. En: El
Pais, 28-09-2000.

38 Ibidem.

139 Esto contrasta con la poca repercusién que se dio a la obra tras el estreno, del que se escribieron
criticas que en ocasiones, incluso eluden afirmaciones tajantes sobre la Opera con articulos bastante
neutros e indefinidos.

140 EDITORIAL“La direccion del Liceu se equivoca”. En: EI Mundo, 29-09-2000. Edicion Catalunya, p.
4.

L Ibidem.

Y2 DAVILA, Ana Maria. “La Fura dels Baus acepta la censura que el Liceu impone a su 6pera Don
Quijote”. En: EI Mundo, Edicion Catalunya, 29-09-2000, p.7. Notese que el titulo de este articulo no tiene
como sujeto al Liceo y su censura, sino a La Fura dels Baus y su aceptacion de la misma.

143 E| Mundo, 29-09-2000, p.2.
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quitdndole importancia con unas palabras de Padrissa en las que él mismo sefiala que es

intrascendente para el resultado final.

No lo hacemos y no pasa nada. Lo mas importante es que el tema ha salido, o sea, que
hemos hecho la escena virtualmente... Yo también entiendo que, en este caso, el sefior
Caminal (director general del teatro) no lo deje hacer. A lo mejor algln dia lo hacemos.

No es que la obra se desvirt(ie ni mucho menos. Estara igual de bien***.

Por ultimo, en el ABC, el apunte es minimo en una columna escrita por Pablo

Meléndez-Haddad que el escritor titula como “Autocensura”*.

4.1.3. El zeppelin como simbolo de D.Q.

Como se comentd en el epigrafe 2.4.1., uno de los elementos que identifican el lenguaje
furero es el uso de la macroestructuras en sus espectaculos. En D.Q. Don Quijote en
Barcelona, ademas de las pasarelas del segundo acto o mantener colgados a los actores
en el primero, introdujeron a Don Quijote en un zeppelin, una estructura metélica de
grandes proporciones, una “carcel de aire y tiempo” que se convirtié en un simbolo del

montaje y la prensa dio cuenta de ello.

Juan Angel Vela del Campo escribi6 un articulo cuyo titulo tiene como protagonista al
zeppelin, aunque el interior del texto no se vuelve a hacer referencia al mismo, que es
usado Unicamente como reclamo por el autor, para, en el interior, relatar los primeros

encuentros entre los autores y cdmo fue el proceso por el que la obra se gest6™.

El Mundo no hace referencia al zeppelin ni al uso de macroestructuras en la prensa
previa al estreno'*’. En La Vanguardia, en cambio, no hay articulos dedicados a este
aspecto concreto, pero sin embargo, se utiliza la imagen del zeppelin en dos de sus
articulos previos, haciendo algunas breves referencias al mismo. La primera vez sucede

en el articulo de Marino Rodriguez del 9 de septiembre, con un pie de foto que dice

1% RODRIGUEZ, Marino. “El Liceo se abre al futuro con La Fura”. En: La Vanguardia, 29-09-2000, p.
39.

145 MELENDEZ-HADDAD, Pablo. “Un intento de creacién colectiva renueva el género”. En: ABC, 29-
09-2000, p. 85.

146 VELA DEL CAMPO, Juna Angel. “Un zeppelin para Don Quijote”. En: El Pais, 28-09-2000.

47 Este ausencia vuelve a ser curiosa, puesto que parece que EI Mundo se centré en elementos que
podrian denominarse negativos de los acontecimientos previos al estreno, como pudo ser la censura, pero
no en elementos mas positivos, como el aperturismo que mostraba el Liceo abriendo sus puertas a La
Fura o a la espectacularidad que se dejaba entrever con estos elementos que se supieron antes del
estrenos.
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“D.Q. ha comenzado a ensayar en el Liceu, donde ya figura uno de los espectaculares
objetos del montaje, un dirigible-jaula”, y al lado un comentario de Oll¢ donde se
apunta que la imagen que se presenta del mito cervantino es “un Quijote mutante, una
especie de monstruo que viaja en el tiempo /... por unos lugares poblados por
extrafos artilugios (un dirigible-jaula, una gran mesa-localizador de maravillas
antiguas, sillas voladores, arboles metélicos, personajes inmortales o anuncios en el
aire a lo ‘Blade Runner™'*®. La otra ocasion en la que se utiliza el zeppelin como
imagen de la épera es en el reportaje de Marino Rodriguez del mismo dia del estreno, en
el que se analizan las distintas partes que integran la dpera: argumento, produccion,
creadores e intérpretes. En el apartado dedicado a la produccion se hace referencia al
zeppelin, cuya imagen lleva el siguiente pie de foto: “Una imagen del ensayo general de
‘D.Q.’, celebrado ayer, en la que se ve el dirigible de 18 metros de largo que aparece en

. 149
el montaje”™ ™.

En el periddico ABC, tampoco se dedican articulos completos a las macroestructuras o
al zeppelin en concreto, que de nuevo, volvio a ser usado a modo de gancho visual en el
reportaje que de la dpera se hizo en el ABC Cultural del 30 de septiembre, imagen que
fue acompafada del siguiente pie de foto: “sobre estas lineas, el zeppelin que volara en

escenario del Liceo”*™,

De esta forma, puede observarse que el zeppelin, es usado a modo de atractivo y gancho
mediatico de la 6pera, como reclamo visual de la misma, para generar expectativas

sobre la escenografia que el fallecido Enric Miralles ide6 para el montaje de La Fura.

4.1.4. La convocatoria para el envio de fragmentos musicales a través

de internet y la virtualizacion de D.Q.

La Fura dels Baus lanzé una convocatoria a los internautas, para que estos compusieran
a traves del software FMOL, fragmentos musicales de veinte segundos que serian

insertados en D.Q. Don Quijote en Barcelona. Dicho software, que fue usado ya antes

148 RODRIGUEZ, Marino. “La Fura comparte con los internauta la creacion de su futurista ‘D.Q.” para el
Liceu. En: La Vanguardia, 09-09-2000, p. 33.

9 RODRIGUEZ, Marino. “El Quijote regresa a Barcelona”. En: La Vanguardia, 30-09-2000, p. 41.

%0 MELENDEZ-HADDAD, Pablo. “Don Quijote regresa al futuro”. En: ABC Cultural, 30-09-2000, p.
40.
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por La Fura para la creacién de la mlsica de Fausto 3.0**

, No requiere de
conocimientos musicales para poder ser usado. Este fue uno de los elementos mas
innovadores de D. Q. Don Quijote en Barcelona, que de esta forma quiso hacer
participes de la creacién a personas anénimas*®?, inicialmente ajenas a la misma y que
gratuita y altruistamente ceden su creacion a este espectaculo™. Por otro lado, esa
integracion en el espectaculo no se hizo solo a través del &mbito creador, sino también
del &mbito receptor, dado que a la dpera se le concedio visibilidad a través de internet.
Algunos de los ensayos fueron retransmitidos desde las paginas del Liceo y de La Fura,
y una de las representaciones fue retransmitida en television. Con todo ello, el objetivo
de La Fura dels Baus no era otro que democratizar lo mas posible el mundo de la 6pera,

haciendo de ella, no s6lo un producto apetecible, sino también accesible.

Curiosamente, en EI Pais no se anuncié ni la convocatoria, ni se hizo referencia a ella
en ningun articulo de prensa previa, algo que sin embargo contrasta con la gran cantidad
de articulos que si se dieron en este periddico cuyo asunto era o el proceso de creacion o

la apertura de la nueva temporada.

Este hecho es opuesto al que se dio en EI Mundo, que, frente a la poca literatura
generada referente a la apertura del Liceo, sin embargo, publicé numerosos articulos en
los que se trataba esta cuestion, articulos que incluso estaban dedicados en exclusiva a

la misma. Ya el 26 de junio del 2000 aparece el primer articulo dedicado convocatoria y

131 Este es el motivo por el que el software se llama FMOL, siglas de Faust Music on line.

152 En ningin momento aparecen el nombre de estas personas ni en la ficha técnica ni en el libreto de
mano que se repartid en las nueve representaciones que tuvieron lugar.

153 Este elemento, que fue uno de los que méas destacé la prensa como innovador, encaja con los
postulados que Jacques Attali desarrolla en su libro Ruidos. Véase: ATTALI, Jacques. Ruidos: ensayos
sobre la economia politica de la musica. México: Siglo XXI editores, 1995. En éste libro, su autor
explica que en el transcurrir musical en nuestra sociedad, en aras de una aparente democratizacion de los
medios para poder acceder a la misica como oyentes (y por tanto, de forma pasiva), se ha dado un
progresivo distanciamiento de la faceta creadora de la musica (y por tanto, de la capacidad de canalizar la
violencia que la musica tiene), que la ha insertado dentro de los funcionamientos de la teoria econémica,
convirtiendo asi la mdsica, en un objeto de consumo. Attali propone una Gltima etapa que advendra en un
futuro y que sucedera a las etapas en las que se ha dado esta progresiva enajenacion (la de la religién o
estado ritual, la del dinero o estadio de la representaciéon y la de la repeticién). Esta cuarta etapa, que
Attali denomina el estadio de la composicion, consiste compartir generosamente, en dar lo que hacemos y
hacerlo por el simple y mero placer de crear, sin esperar beneficios y por tanto, fuera de la teoria
econdmica. Esto generaria, por un lado, abundancia, y por otro, respeto, ya que en este estadio se parte de
uno mismo, de forma que se valora y respeta el proceso de creacidn de otras personas y el resultado,
porque se ha vivido en carnes propias. Por Gltimo, este estadio volveria a poner en nuestras manos la
administracion de la violencia y nos sacaria de la soledad compositiva. El software creador por La Fura
dels Baus, invita a este tipo de participacion, como dije, altruista, en la que compartir y crear es el Unico
objetivo. Esta es quiza, la forma de interaccionar con el publico cuando éste permanece alejado y
distanciado del actor en los escenarios alla italiana en el que se representd D.Q. y en el que se siguen
representado la mayoria de obras liricas incluso de nueva creacion.
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el software, cuyo uso no requiere de conocimientos musicales y que seran insertados en
la propia Opera. Es en la Edicion de Andalucia, en un articulo titulado

: : 154
“Cibercompositores con La Fura dels Baus”

, escrito por Brigida Gallego-Coin que
ademas afirma que el Festival Internacional de Musica y Danza, que tuvo lugar en el
Parque de las Ciencias de Granada, acogeria el programa en una instalacion dentro del

festival.

Ya en la seccidn de cultura, Belén Parra escribe un articulo titulado “La Fura ofrece a
los internautas participar en su nueva 6pera” en el que indica en qué direcciones web se

puede acceder al software™.

En la Edicion de Catalunya también se hace mencién a este aspecto, que se desarrolla
extensamente en el articulo “La fura pone a Don Quijote en solfa” de Belén Parra. Se
dan todas las explicaciones pertinentes y su autora relata también la breve historia de
esta forma de creacion, incorporando palabras de Ollé y Padrisa acerca de lo que estos
esperan 0 desean de la gente que enviase sus propuestas a traves del sistema
informatico. Padrissa a firma: “solicitamos tiempo en forma de musica. Todas las
colaboraciones que recibamos seran utilizadas en la épera gracias a un complejo
trabajo de edicion”°. Oll¢ considera que “la gente enviara tiempo a Don Quijote, ya
que en nuestra dpera es un vampiro que se alimenta de tiempo”™’. Esto pone de relieve
la importancia que en esta 6pera dieron sus autores al tiempo®®. En este articulo
también se apunta a que los ensayos se podran ver por internet, con la intencion de
posibilitar el mayor acceso posible a su creacién. A esto mismo también se refiere M.C.

5159

en el articulo “El caballero andante pasea sus aventuras por la red”™”, otro mas de los

publicados por EI Mundo, en este caso, también en su edicién catalana.

1 GALLEGO-COIN, Brigida. “Cibercompositores con La Fura dels Baus”. En: EI Mundo. Edicién
Andalucia, 26-06-2000, p. 11.

1% PARRA, Belén. “La Fura ofrece a los internautas participar en su nueva 6pera”. En: El Mundo, 09-09-
2000, p. 54.

1% PARRA, Belén. “La Fura pone a Don Quijote en solfa”. En: El Mundo. Edicién Catalunya, 09-09-
2000, p. 10

7 1bidem.

158 |_a preocupacion por el tiempo es una de los hilos conductores de toda la obra, que se deja ver, no sélo
en el libreto, en la preocupacion que palpita bajo la intencion de la obra, sino también como magnitud con
la que medir el esfuerzo, el interés y la gratitud. Véase a este respecto la nota 47 y 93 de este mismo
trabajo.

19 M.C. “El caballero andante pase sus aventuras por la red”. En: El Mundo. Edicién Catalunya, 28-09-
2000, p. 12.
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La Vanguardia dedicé un unico articulo completo a D.Q. a través de internet con el
articulo de Marino Rodriguez “La Fura comparte con los internautas la creacion de su
futurista ‘D.Q’ para el Liceu”, donde se habla tanto del programa informatico, como de
la posibilidad de ver los ensayos a través de internet. Curiosamente, en este mismo
articulo hay un apartado que su autor denomina “Una opera colectiva”, donde no se
refiere a esta faceta de creacion a través de internet, sino al proceso por el que se gesto y
concibidé desde el comienzo como un trabajo en equipo entre libretista, compositor y

escenografos.

Ya por ultimo, en el ABC, Pablo Meléndez-Haddad escribe el articulo “Don Quijote se
pasea por la web”'®® en el que se anuncia la convocatoria por internet para creadores y
los intentos de divulgacion de la obra que tanto La Fura dels Baus como el Liceu
estaban haciendo.

4.1.5. Entrevista o articulos relacionados con los creadores de D.Q.

Dadas las expectativas que se crearon con la obra, las entrevistas o articulos dedicados a
sus creadores fueron numerosos en la prensa. En el caso de Justo Navarro, que ademas,
acababa de publicar El alma del controlador aéreo, el nimero de entrevistas es mayor,
aunque algunas no se tendran en cuenta, dado que el objeto de dicha entrevista es el
libro y no el libreto de D.Q.

Este tipo de articulos, son sintoma de los intereses de cada uno de los periddicos por
distintos aspectos de la obra. Para ello, basta observar el vacio absoluto que hay de
entrevistas o articulos referidos a los autores de D.Q. en El Pais, frente al interés
mostrado en este aspecto por La Vanguardia, que dedica una seccion a cada uno de
ellos. El 12 de septiembre, Mauricio Bach publica una entrevista a Justo Navarro,

”161’ en Ia

titulada “Nuestras primeras historias nos las da la familia: un regalo o un lastre
que se trata principalmente la publicacion de su libro, pero donde también hay un
apartado dedicado al libreto de la Gpera objeto de estudio de este trabajo, donde se
recogen declaraciones sobre el tipo de Quijote que Navarro intenté mostrar. También el

dia del estreno, aparecen en este mismo periodico, una entrevista a Carlos Padrissa

160 MELENDEZ-HADDAD, Pablo. “Don Quijote se pasea por Internet”. En: ABC, 09-09-2000, p. 76.
161 BACH, Mauricio. “Nuestras primeras historias nos las da la familia: un regalo o un lastre”. En: La
Vanguardia, 12-09-2000, p. 38.
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titulada con las palabras del entrevistado “El Liceu ha de abrirse a todos los creadores

»162 "y un articulo dedicado a Turina con

que pueden hacer evolucionar la Opera
declaraciones del mismo, que también dan titulo al propio articulo: “Turina: ‘Mi musica
puede ser escuchada sin problemas por el aficionado medio”. Mientras que a Padrissa se
le pregunta por su presencia en el Liceo y las declaraciones también pasadas en las que,
como ya se dijo, afirmaron que habia que “tapiar el Liceo” y por su incursion en el
mundo de la Opera y la posible incoherencia de ésta con el pasado de la compafiia
teatral, en el articulo dedicado a José Luis Turina se incluyen declaraciones sobre esto
ultimo, pero no desde la incoherencia, sino desde la inaccesibilidad del compositor
contemporaneo al mundo operistico, lleno de obras de repertorio. También en éste
articulo se recogen juicios del propio Turina acerca de la obra en su conjunto y de su
partitura en particular, de la que afirma que “el melomano vanguardista exacerbado dira

.. , 163
que mi musica para D.Q. esta desfasada, pero no me preocupa nada” .

En El Mundo, s6lo Turina es protagonista de un articulo en la prensa previa, en el que se
desvelan algunas claves sobre la partitura y sus porqués, como es el caso de las citas
musicales, que hacen referencia al Quijote, en el que Cervantes alude constantemente a
libros de caballeria que, irreconocibles ahora, si lo eran en su momento, igual que le
Parsifal citado por Turina, o el cambio de registro linglistico de don Quijote cuando en
el tercer acto habla con un lenguaje de época anterior y ¢l “pinta” ese recurso con
masica tonal, frente al lenguaje musical mas contemporaneo usado en los actos

anteriores'®*.

En el ABC, aparecen el 30 de septiembre dos entrevistas, una a Justo Navarro y otra a
José Luis Turina. Al primero se le pregunta por su libro, pero también por el libreto de
D.Q., a partir del que hace una reflexion sobre el papel de los libros y la lectura en la
sociedad, pero se no entra a analizar el libreto o la experiencia de su escritor en el
mundo de la dpera. En cuanto a la entrevista a Turina, las preguntas giran en torno a su
concepto de la Opera, su relacion con la musica vocal, la inevitable comparacion con el

Don Quijote de Cristobal Halffter y una pregunta relacionada con la posibilidad de

162 RODRIGUEZ, Marino. “El Liceu ha de abrirse a todos los creadores que pueden hacer evolucionar la
opera”. En: La Vanguardia, 30-09-2000, p. 42.

163 REDACCION. “Turina: ‘Mi musica puede ser escuchada sin problemas por el aficionado medio”. En:
La Vanguardia, 30-09-2000, p. 42. Se toman estas declaraciones en concreto, porque como se analizara
en el apartado 3.2 de este mismo trabajo, efectivamente, esta fue una de las criticas mas recurrentes que se
dirigieron a la partitura.

1 DAVILA, Ana Maria. “José Luis Turina pone musica la ‘Don Quijote innovador y futurista de La Fura
dels Baus”. En: El Mundo. Edicion Catalunya, 28-09-2000, p. 12.
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montar la musica de D.Q. de forma ajena a La Fura, cuando la cuestion escenografica
no exista. En este sentido, el compositor afirma que ha “procurado que se pueda montar

al margen de La Fura” y que no depende de ésta para ser montada®>.

4.2.  Criticas a la escenografia.

Entramos ya en el andlisis de la prensa posterior al estreno, en la que los criticos
valoraron D.Q. Don Quijote en Barcelona en sus diferentes aspectos, aunque no todos
pasan por cada uno de ellos. En este apartado se van a abordar la escenografia, la

direccidn escénica y todo lo que tiene que ver con lo visual y teatral en el montaje de

D.Q.

La recepcion de estos elementos fue dispar, al igual que la del resto de elementos
integrantes de D.Q., aunque en este caso concreto, hubo un mayor consenso y, aunque
hubo criticas negativas, algunas realmente demoledoras, no iba dirigidas, como ser vera,
a elementos escénicos, sino morales, referentes a una Fura que ahora, se permite el lujo
de actuar en el lugar que quiso tapiar. Pero en términos generales, todo lo referente a la
escenografia es uno de los aspectos mejor valorados de la 6pera -tanto en el montaje de
Miralles, el audiovisual de Carlier, como en la direccion furera-, aunque se apunté como
consecuencia de tanta aparatosidad, una falta de dinamismo en escena y unos cantantes
que debian permanecer inmdviles en lugar de jugar dentro del espacio, como sucedia en
los dos primeros actos, no asi en el tercero, donde si hubo movilidad en de los actores y

cantantes en escena.

165 Hago referencia a esta cita concreta, dado que muestra ciertas disonancias con otras que se encuentran
en prensa, como es el caso del citado articulo de Ana Maria Davila de El Mundo, que comienza diciendo
“José Luis Turina lo tiene asumido. Es ‘el compositor de La Fura dels Baus’”(Véase DAVILA, Ana
Maria. “José Luis Turina pone musica al ‘Don Quijote innovador y futurista de La Fura dels Baus”. En:
El Mundo. Edicién Catalunya, 28-09-2000, p. 12), o con sus propias declaraciones posteriores en algunos
articulos escritos, como es el caso de la publicacion en el libro La 6pera trascendiendo sus propios limites
donde, a proposito del proceso creador de D.Q. afirma: “Si que habia una reticencia inicial, que Justo
Navarro ha expuesto desde su punto de vista como novelista y yo expondré desde mi punto de vista como
compositor. Navarro afirmaba que el escritor controla, o por lo menos se hace la ilusion de controlar,
hasta el Gltimo momento lo que quiere plasmar por escrito, y antes de entregar la obra al editor
selecciona a su antojo. Y se encontré con que esto no era asi, sino que su ritmo creativo tenia que estar
supeditado a una serie de ritmos creativos que no siempre eran coincidentes: el mio, el de las ideas que
iba lanzando La Fura para que la cosa fuera por donde ellos querian llevar... El resultado era un poco
de sintesis de fuerzas, un movimiento compuesto, como se denomina en fisica.” (Véase TURINA, José
Luis. “D.Q. La musica”. En: La dpera trascendiendo... Op. Cit., p. 187)
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La apertura de las puertas del Liceo a La Fura del Baus fue tratada como un elemento
positivo por parte de los criticos, que vieron en ello un impulso a la renovacion del
género operistico, con un lenguaje vanguardista y ligado al audiovisual, que a pesar de
que algunos criticos consideran que no termina de funcionar en D.Q., sin embargo es

una puerta abierta en la que consideraban que habria que seguir indagando.

Cada periddico tuvo una recepcion diferente de estos aspectos relacionados con la
escenografia. En el El Pais, las criticas vinieron de la mano de Lourdes Morgades, con
su critica “Espectacularidad y aburrimiento en el estreno de ‘Don Quijote de La
Fura’*®®. No entra en detalles particulares, sino que da una visién de conjunto, en la
que, como indica el titulo del propio articulo, alaba la “espectacularidad”, pero también
afirma que esto resta dinamismo a la obra, lo que genera ese “aburrimiento” por la ya
apuntada falta de movilidad escénica de actores y cantantes que permanecen encerrados
o colgados. Agusti Fancelli hablé de “Apocalipticos integrados”, donde la mayor critica
a los aspectos escénicos fue que, tras crear gran expectacion por el caracter incendiario
del grupo, result6 una Fura poco rompedora ¢ irreverente, dado que “se contagiaron de
la barbuda honorabilidad del establecimiento y se convirtieron en unos apocalipticos

59167

integrados”™’. Ya por ultimo, Josep Ramoneda que puso por titulo a su critica “El

Quijote como pretexto™'®®

, alaba la escenografia de Miralles y el uso de las nuevas
tecnologias en escena, pero que esto no puede suplir al componente textual de una

Opera.

También fueron tres las criticas publicadas en EI Mundo, en su edicion de Catalunya,
aparecidas el dia 1 de octubre y basadas, por tanto en la representacion que se dio para
autoridades, socios y mecenas del Liceo'®®. Ana Marfa Davila habla de complejidad

escénica y afiade que, precisamente por esta cuestion, los entreactos fueron

16 MORGADES, Lourdes. “Espectacularidad y aburrimiento en el estreno de ‘Don Quijote de La Fura”.
En: El Pais, 01-10-2000.

17 FANCELLI, Agusti. “Apocalipticos integrados”. En: El Pais, 02-10-2000.

168 ROMANEDA, Josep. “El Quijote como pretexto”. En: El Pais, 03-10-2000.

189 Dado el éxito de venta de entradas, el Liceo se vio obligado a adelantar dos dias el estreno y hacer una
representacion en exclusiva para invitados y mecenas, debido a que el dia 2 de octubre, dia previsto para
el estreno, las butacas que quedaban eran escasas y no era posible ubicarlos a todos. Esto fue noticia en
La Vanguardia el 28 de septiembre del 2000, con una noticia de Marino Rodriguez, titulada “El Liceu
adelanta dos dias su apertura para acoger mas invitados” y dio lugar, a una percepcion diferente por parte
de los criticos de la recepcion de la obra, dado que el publico asistente a esta primera representacion era, 0
bien publico no especializado —como era el caso de las autoridades-, o bien publico vinculado emocional
y econémicamente al Liceo —como eran los mecenas y miembros de la Fundacion del Gran Teatro del
Liceo, habitualmente mas asociados a &mbitos mas conservadores del teatro lirico-. Es importante tener
en cuenta esta cuestion, dado que todas las criticas de El Mundo se basaron en esta primera funcion, y no
muestran comentarios del pablico, sino sélo criticas personales.
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excesivamente largos, lo que frené dinamismo a la representacion, aunque elogia la
espectacularidad escénica'’®. Con “Molinos en el ciberespacio” Maria José Rague,
redunda en que, aunque la escenografia es buena, al igual que las proyecciones
audiovisuales, y que ambas se funden bien, sin embargo, la obra es demasiado
trascendente con demasiados elementos que no funcionan juntos, dando lugar a un
espectaculo con poco movimiento y dinamismo que no cuaja en una 6pera*™*. Ya por
altimo, también en El Mundo, Albert Vilardell ahonda en las criticas anteriores,
afirmando que, aunque La Fura fue la gran protagonista, hubo momentos interesantes
pero un exceso de medios audiovisuales —sobre todo en el primer acto- que restaron
agilidad a la obra. Apunta pues, que las intenciones eran buenas, pero que no cuajaron
en el satisfactorio resultado final que se esperaba'’®. Asi, se puede decir que todas las
criticas aparecidas en este periddico llevaron una misma linea en el aspecto escénico
que, aunque ensalzado, fue también culpado de la falta de dinamismo y por tanto, del

aburrimiento que, en general, consideran que genero la dpera.

El caso de La Vanguardia es especialmente significativo y contrasta en las criticas
vertidas en EI Mundo y en El Pais, en tanto que, mientras estos aportan pros y contras a
la complejidad escénica, en el periodico catalan la critica es mas demoledora, con todos
los aspectos, aunque cada critico se centra en alguno concreto. De esta forma, hay
varios tipos de critica a la escenografia y a La Fura en La Vanguardia. Por un lado,
estan aquellas criticas que se centran en los aspectos visibles encima del escenario, entre
las cuales, se ve un intento por salvar de dicha critica, en mayor o menor grado, a La
Fura, apuntando a otros aspectos como culpables del fiasco. Entre estas estan las de
Marino Rodriguez, que afirma de los fureros que, aunque parte del publico no sintonizé
con la obra, “el trabajo que estan realizando en el campo de la lirico no sélo es gran
merito sino que esta contribuyendo decisivamente a la evolucion del género en este

cambio de milenio”*".

0 DAVILA, Ana Maria. “La Fura dels Baus impacta con su vision futurista de ‘Don Quijote en
Barcelona’”. En: EI Mundo. Edicién Catalunyna, 01-10-2000, p. 10.

11 RAGUE, Maria José. “Molinos en el ciberespacio”. En: El Mundo. Edicién Catalunya, 01-10-2000, p.
10.

172 VILARDELL, Albert. “Intenciones y resultados”. En: EI Mundo. Edicién Catalunya, 01-10-2000, p.
10. Esta misma critica fue publicada un dia después con pequefias variaciones en la seccion de “Cultura”
del mismo periddico. Uno de los cambios fue el titulo que pasod a ser “Muchas intenciones y menos
resultado”. Véase VILARDELL, Albert. “Muchas intenciones y menos resultados”. En: EI Mundo, 02-10-
2000, p. 56.

13 RODRIGUEZ, Marino. “La Fura dels Baus impacta en el Liceu con su futurista y arriesgada ‘D.Q.””.
En: La Vanguardia, 01-10-2000, p. 55.
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También entre este tipo de criticas esta la demoledora vision de D.Q. de Roger Alier
que, como Don Quijote ante el Retablo de Maese Pedro, no dejo titere con cabeza. Sin
embargo, solo salva algunos momentos del montaje audiovisual y, reconoce la
capacidad que tiene La Fura para hacer este tipo de montajes. Por lo demas, Alier, uno
de los mas relevantes estudiosos del Teatro del Liceo, se opone a afirmar que el

espectaculo visto en el teatro fuera una 6pera'’”.

La critica de Benach, menos agresiva que la de Alier, apunta a un buen espectaculo
escenico por parte de Miralles, Chu Oruz, encargado del vestuario y Emmanuel Carlier,
realizador del audiovisual. Todo ello dio lugar a un buen espectaculo visual que, sin
embargo, fue aburrido, porque segun Benach, La Fura es un grupo que ain no domina
el teatro discursivo en el que no alcanza el grado de brillantez y sugerencia que si
alcanza en el teatro no textual con el que se originaron como compafiia. Alun asi, alaba
la decision del Liceo de meter a La Fura entre sus paredes, 1o que da cuenta de la nueva
linea que pretende tomar el teatro, por lo que acaba con un contundente “pese a los

bostezos, enhorabuena’*”.

En “Fura atrapada”, Xavier Bru de Sala, salva de nuevo a La Fura, y aunque admite que
se han equivocado, sobre todo por la estaticidad del espectaculo -a pesar de los intentos
de dinamismo a través del montaje audiovisual-, sin embargo, opina que habria que
seguir apostando por La Fura dels Baus para este tipo de montajes en el Liceo, porque
considera que D.Q. es un error del que, aprendiendo, pueden salir buenos resultados.
“Olvidemos, pues el fiasco del segundo viaje del Quijote a Barcelona, e invirtamos de
nuevo en La Fura. Mas bajo no pueden saltar. Mucho mas alto, si. A condicion de que

no se priven de su propio espacio vital”".

Por otro lado, se da un segundo tipo de articulos de opinion que bien podrian
denominarse de caracter moral, dado que, armados con un lenguaje sarcastico, mordaz e
incisivo, dejan de lado la Opera para centrarse en criticar, por un lado, a La Fura y su
presencia en el Liceo -cuando afios atras representaba el molino contra el que luchar-, y

por otro, al mismo teatro que, alojando a los fureros en su seno, sin embargo, les

7% ALIER, Roger. “Esto no es una 6pera”. En: La Vanguardia, 02-10-2000, p. 45.
S BENACH, “(D)efectos muy especiales”. En: La Vanguardia, 02-10-2000, p. 45.
8 BRU SALA, Xavier. “Fura atrapada”. En: La Vanguardia, 06-10-2000, p. 7.
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censura’’’. Son dos los articulos de este tipo, que vinieron de la mano de Quim Monzé
el 1 de octubre y de Manuel Trallero el dia 9 del mismo mes. De esta forma, tras hablar
de la vestimenta que habitualmente acompafia a los asistentes a los espectaculos
operisticos y la diferencia de esos otros, que acuden a ver a La Fura, Monz0 se expresa

asi en la portada de la seccion de “Cultura y Espectaculos” del periodico catalan:

Ademas, hoy para inaugurar la temporada tenemos a La Fura dels Baus. Recuerdo una
noche hace diecisiete afios, en un edificio de la avenida Drassanes, en el que La Fura se
lucio rompiendo coches a mazazos. Pero el tiempo pasa. Entonces La Fura amenazaba con
tapiar el Liceu —buena idea, asi no se hubiese incendiado- y, en cambio, ahora inaugura la
temporada liceistica y acepta que le digan si puede 0 no quemar las banderas espafiola y

catalana. Nos hemos vuelto todos tan educados que da asco®™.

La moderacién tampoco aparece en el articulo de Trallero, que al igual que su
compafiero Monzo, arremete contra los mismos dos elementos que dejan en entredicho

la coherencia del grupo teatral y la supuesta apertura del teatro.

Para empezar, los caballeros estos de La fura son unos chicos de vanguardia que en su
momento firmaron un papel en el que decia que lo mejor que se podia hacer con el Liceu
era tapiarlo. Pero como por lo visto de sabios es rectificar, ahora que han recibido el

encargo, y la pasta, han cambiado de opinion. [...]

El caso es que a estos muchachos, que se dedicaron en su momento a distraer al personal
escupiendo y amenizando con el ruido que produce el destrozo de los automdviles, fueron
elegidos para abrir la temporada del Liceu. Era sin duda una nota de color, un toque
moderno, para demostrar que si, que efectivamente el teatro de la Ramblas es viable
porque es de todos. Pero el caso es que a esa pandilla no se le ocurrié nada mejor que
quemar un par de banderas, una catalana u otra espafiola —para que todo el mundo

estuviese contento- amén de lanzar unos cubos de agua sobre el respetable. [...]

El sefior Caminal queria una cosa moderna pero contenida, sin pasarse. Su explicacion en
un programa de radio fue grandiosa. El sefior Caminal dijo que la prohibicion de quemar
banderas y lanzar agua al publico no era ninguna forma de censura, jfaltaria mas!, sino de

discrepancia'”.

Por ultimo, otro tipo de articulos que aparecieron en La Vanguardia fueron los que se

detuvieron en analizar la diferente recepcion entre la primera funcion, a la que asistieron

Y77 Estos dos casos son los Unicos en los que se habla de cuestiones referentes a la censura en La
Vanguardia y s6lo hay criticas o articulos de opinién de este tipo en este periodico.

8 MONZON, Quim. “En un zepelin de la Mancha”. En: La Vanguardia, 01-10-2000, p. 55.

9 TRALLERO, Manuel. “Soy un jaimito”. En: La Vanguardia, 09-10-2000, p. 27.
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invitados, autoridades y mecenas™®, y la que se dio en las representaciones siguientes,
en las que el publico estaba formado por abonados, aficionados a la Opera y gente
entendida. Estos articulos seran analizados en el apartado 4.5., aunque aqui sean citados

para dar cuenta de la pluralidad de critica que se dio en el periddico catalan.

Esta diversidad puede venir originada por varios factores: el primero, es el hecho de que
algunos criticos no perdonen que La Fura dels Baus, grupo transgresor e irreverente,
entrara a formar parte de aquello que afios antes repudiaban con desdén y descaro. En
segundo lugar, también palpitan cuestiones nacionalistas que hacen que, ante un
espectaculo que la critica catalana califica, de forma casi unanime, como aburrido o
incluso no operistico, siempre haya algunos, aunque pequefios, buenos calificativos para
los causantes de dicha carencia de movimiento: la compafia de teatro y su direccion
escenica, Unicos representantes catalanes en el montaje. Ya por Gltimo, también pueden
atisbarse cuestiones relacionadas con el inmovilismo del mundo de la 6pera, mundo
que, siendo aun elitista en alguno de sus sectores, mantiene un sector en la aficion
reacio a la transgresion en el género, pero que por otro lado, acoge otra aficion que
asiste a la Opera con ojos renovados, dispuesta y receptiva a nuevas propuestas.

Ademas, Marino Rodriguez publicé el dia 11 de octubre un articulo que consiste en
opiniones recogidas por asistentes a D.Q. Don Quijote en Barcelona, algunas de ellas
personas conocidas como el periodista Ifiaki Gabilondo, o el portero de fatbol Andoni
Zubizarreta. Las opiniones son bastante similares, llevandose La Fura y su escenografia

los mejores comentarios*®.

Ya por ultimo, en ABC, fue inferior el nimero de critica, siendo solo tres las que fueron
publicadas acerca de D.Q. Don Quijote en Barcelona. La primera de ellas, salida de la
mano de José Luis Garcia del Busto, afirma que todos los elementos fueron de calidad,
también los escénicos, y sobre todo el audiovisual, del que dice que estuvo muy bien
realizado por Emmanuel Carlier, aunque el resultado final no engarzara todos los
elementos®®. Pablo Meléndez-Haddad también alaba el trabajo de la La Fura que para

¢l fue “impactante y lleno de simbolismo”, ademés de abrir nuevas puertas para el

180 \/éase epigrafe 2.3. de este mismo trabajo.

181 RODRIGUEZ, Marino. “Un goce visual y una decepcion auditiva”. En: La Vanguardia, 11-10-2000,
p. 52. i

182 GARCIA DEL BUSTO, José Luis. “’Don Quijote en Barcelona’ abre la temporada del Liceo”. En:
ABC, 01-10-2000, p. 79.
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mundo operistico’®. Un dia después, de nuevo Garcia del Busto ahonda en los
problemas de engranaje, que achaca a La Fura por una posible ocupacion del espacio
que les correspondia a otros creadores de la misma obra, como Turina 0 Navarro —esos
eran sus temores-, y considera necesarias mas incursiones de este tipo en el mundo de la

6pera®.

Se puede decir, por tanto que, a la luz de las criticas vertidas en los diferentes diarios, la
escenografia furera fue valorada positivamente por parte de muchos criticos, por lo que
tuvo de espectacular, aunque ello causara falta de dinamismo en escena. Pero se le
perdond en gran parte de los casos, dado que se consideré que fue positiva en lo que

tenia de visual y renovadora del género.

4.3. Criticas a la musica.

Las criticas a la masica de José Luis Turina fueron, aln si cabe mas dispares, dado que,
0 bien generaron comentarios positivos o fueron el foco de algunas de las criticas méas
duras, ademéas de mantenerlo en ocasiones en el terreno de lo anodino, o incluso, no

Ilegar a nombrarlo.

De las criticas aparecidas en El Pais, la de Agusti Fancelli si habla del elemento
musical, del que dice que esperaba mayor trasgresion y provocacion, con un
“pantonalismo correcto y aseado”®. Aunque la critica no es agresiva, sin embargo,
deja a la musica dentro del plano de la insustancialidad'®®. También hace referencia a
dicho elemento Ramoneda que deja la partitura de Turina en el mismo ambito al decir

que se trata de “una muUsica plana que suena a ejercicio tecnicista sin alma”®’.

En El Mundo, ni Ana Maria Davila, ni Maria José Rague hacen referencia alguna a la

mausica en sus criticas, no asi Albert Vilardell, que sélo aborda la relacion musica-texto,

18 MELENDEZ-HADDAD, Pablo. “La obra inund6 de modernidad el espiritu liceista”. En: ABC, 01-10-
2000, p. 79.

18 GARCIA DEL BUSTO, José Luis. “Mas sobre el ‘Don Quijote en Barcelona’ del Liceo”. En: ABC,
02-10-2000, p. 73.

18 FANCELLI, Agusti. “Apocalipticos...” Op. Cit.

186 Esta fue una de las criticas que mas se vertié sobre la misica de Turina, algo que sin embargo, él
mismo advirtié en entrevistas hechas previamente al estreno, como se pudo ver en el apartado 3.1. Pero
Turina se vio en la necesidad de escribir con posterioridad sobre esta cuestion, dado que él mismo afirma
gue esa musica no transgresora, con un lenguaje que no pretendia renovar el mundo de la 6pera desde la
musica. Véase nota a pie de pagina nimero 54

87 RAMONEDA, Josep. “El Quijote como...”. Op. Cit.
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diciendo que la musica esta demasiado pegada a la palabra, pero no entra en cuestiones
musicales ni hace juicios de valor acerca de la misma. También hace mencion a los
intérpretes y a la direccion musical de Pons destacando positivamente el papel de todos

ellos.

Las criticas de La Vanguardia no son tan benevolentes con la partitura, aunque algunas
de ellas, sin embargo la alaban, esto hace que de nuevo vuelva a verse falta de
unanimidad acerca de un mismo elemento, como es la masica, dentro del mismo diario.
Marino Rodriguez, apunta Unicamente que la partitura se mueve en lo atonal, sin entrar
en valoracién alguna*®, algo que sin embargo, no sucede con Alier, que a pesar de no
dedicar su critica mas mordaz a la partitura, a la que sigue manteniendo en esa tierra de
nadie, le reconoce algunos momentos que segun Alier, merecieron la pena: “no es que
sea una partitura muy inspirada, pero al menos ofrece remansos de interés, e incluso

algunos momentos muy bellos™*%,

En cambio, para Xavier Bru de Sala, el peor elemento de la dpera fue la musica,
precisamente por este caracter poco transgresor y por un peso de la tradicion demasiado

evidente en ella.

Pero lo peor, a distancia es la musica, lgubre y desprovista del menor poder imaginativo,
hibridador y no digamos transgresor. Hay que estar muy poco informado para encargar
una Opera a José Luis Turina. El siglo que termina ha producido partituras poco
soportables a oidos de reeducados, pero dotadas de una fria tension, y meditacion internas

que les confiere el marchamo de grandes obras de arte. Turina parece ser uno de los

. . . 190
muchos herederos de este reino a los que la herencia pesa demasiado™ .

En el caso del ABC, el critico José Luis Garcia del Busto dice en su primer articulo del
dia 1 de octubre, que en la partitura se puede ver “inspiracion y alto oficio ™. En la
critica publicada al dia siguiente, se detiene a comentar ampliamente el papel realizado
por los intérpretes y cantantes, que son elogiados por el critico. Esto es algo que, sin
embargo, no ha sucedido en las demas criticas en las que, apenas si se nombran.

También en esta segunda critica analiza mas profundamente la partitura de la que dice

188 RODRIGUEZ, Marino. “La Fura dels Baus impacta...” Op. Cit.

189 ALIER, Roger. “Esto no es...”. Op. Cit.

1% BRU DE SALA, Xavier. “Fura atrapada”...Op. Cit.

91 GARCIA DEL BUSTO, José Luis. “’Don Quijote en Barcelona....”, Op. Cit.
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que es “intachable compas a compas”, aunque el problema esta en que “no ofrece el

mismo discurso que la escena’*%%.

Como se puede observar, la partitura paso de puntillas por la critica que se centrd, como

se ha visto, mucho més en el elemento escénico, que en definitiva, era el reclamo.

4.4. Criticas al libreto.

Poner a Don Quijote en el siglo XXXI, introducirlo en una jaula de aire y tiempo en una
azotea en Hong Kong, para que sea observado como un monstruo mutante, y llevarlo a
Barcelona a un congreso sobre si mismo, era un aspecto que no pasaria desapercibido
para la critica. Y asi fue. Algunas de las criticas mas demoledoras fueron dirigidas al

libreto que Justo Navarro hizo para la 6pera.

Son estas realidades lejanas las que le llevan a decir a Agusti Fancelli en EI Pais que
puede que el guién sea bueno en el papel, pero no para un espectaculo operistico,
porque esta cargado con “un exceso de poetizacion y trascendentalismo [que] no
permitié a ese texto convertirse en un auténtico libreto de 6pera”'*®. En cambio,

Ramoneda, s6lo indica que se trata de un libreto que no es feliz.

En este mismo periddico, y con una mayor distancia temporal, Josep Maria Mufioz
escribe “Furor liceistico”, donde también arremete contra el libreto, como uno de los

causantes de que finalmente D.Q. no convenciera ni a publico ni a criticos.

Se puede hacer una mala pelicula con buen guidn, pero lo que no se puede hacer es una
buena pelicula con un mal guién. Y La Fura tenia entre las manos no sélo un mal guion,
sino unas ideas muy endebles, casi inexistentes, sobre las que construir su artefacto. Es el

riesgo que se asume cuando la primacia se otorga casi exclusivamente a la imagen'®.

En ElI Mundo, Maria José Rague dice que es un libreto trivial y con una linea
argumental sin interés. En cambio, Albert Vilardell, si alaba el libreto, porque aunque
admite que es muy filosofico, sin embargo, “es de una gran calidad y posee una amplia

profundizacion”™®.

192 GARCIA BUSTOS, José Luis. “Mas sobre el...”. Op. Cit.

19 EANCELLI, Agusti. “Apocalipticos integrados”... Op. Cit.

1% MURNOZ, Josep Maria. “Furor liceistico”. En: El Pais, 21-10-2000.
1% VILARDELL, Albert. “Intenciones y...” Op. Cit.
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Es en La Vanguardia donde el libreto recibe las peores criticas. Una de ellas es la que le

dedica de Roger Alier.

Ahora caemos en el patético libreto que acomparia estas ideas, en si loable, de Don Quijote
en Barcelona. Se puede suponer que los asistentes a las funciones del Liceu tienen en gran
parte el Bachillerato. El libreto de “D.Q.” no es aceptable para nadie que sepa hacer algo
mas que la O con un canuto. Que uno de los “leitmotiv”’ de Don Quijote sea que “los mas
dias salpicon para cenar”, un mensaje profundo, como se ve, en medio de cientos de

parecidas sandeces, es algo que produjo pasmo en el “respetable”, que se sintid poco

respetado’®®.

También Benach apunta al hilo argumental como uno de los principales problemas de
D.Q., dado que, aunque fuera imaginativa, sin embargo, tenia “una minima entidad
dramatica™®’. Xavier Bru de Sala define el libreto de Justo Navarro como “una
empanada mental que forcejea a la contra del espectaculo™. En las criticas recogidas
por Marino Rodriguez a asistentes a la Opera, es ésta parte la que recibe las peores

valoraciones.

Para terminar con este apartado, en el ABC, José Luis Garcia del Busto hace referencias
al libreto del que tinicamente dice que “hay gracia y talento en la propuesta literaria de

Navarro”*®°.

45. Criticas a D.Q. Don Quijote en Barcelona en su conjunto: la

renovacion de la 6pera.

El nimero de criticas que hablan de la innovacién de la 6pera o de la posibilidad de
renovacion que podia suponer D.Q. Don Quijote en Barcelona fue enorme, tanto antes,
como después de la misma obra. Las criticas previas que trataron este tema se pudieron
leer ya desde un afio antes, con ejemplos como el de Vela del Campo que en su articulo
“La Opera se renueva” dijo que “la renovacion de la Opera registra asimismo entre los

creadores esparioles una inquietud. La Fura, por ejemplo, ha tomado la iniciativa de

19 ALIER, Roger. “Esto no es...” Op. Cit.

9" BENACH, Joan-Anton. “(D)efectos muy...” Op. Cit.

19 BRU DE SALA, Xavier. “Fura atrapada”... Op. Cit.

%9 GARCIA DEL BUSTO, José Luis. “’Don Quijote en Barcelona’ abre..., Op. Cit.
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crear una nueva Opera sobre Don Quijote, contando para ello con la masica de José

Luis Turina y un texto de Justo Navarro”*®.

Parte de esa expectacion ante la innovacion vino dada por el proceso de creacion del
que se habld previamente a la obra. Se tratd de un trabajo en equipo, en el que desde el
primer momento, todos los integrantes sabian quién se encargarian de cada parte
concreta y todo se hizo en constante dialogo entre todos ellos. En este caso, ademas, el
germen habia partido de la concepcion escénica, y en torno a ella se pusieron a trabajar
compositor y libretista. Esta nueva forma de generar la obra, vaticinaba también un
nuevo producto, en tanto que éste no habia partido, como habitualmente solia hacerse,
del compositor que trabaja con un libretista, para una vez terminada la partitura, ponerle
la escenografia. Por poner s6lo uno de entre los varios ejemplos que plantearon este
proceso creador como algo novedoso y que podria dar sus frutos en posteriores

montajes, esta el articulo de Marino Rodriguez en el que dice:

En espera del impacto —que se cree sera fuerte- que “D.Q.” cause en el panorama actual,

esta claro que su génesis le otorga ya una gran singularidad. [...]

“D.Q.” es (tal vez la primera) dpera colectiva en la que desde el principio —tras afios atrés-
han trabajado juntos, compartiendo ideas, el autor de la musica —José Luis Turina-, el del
texto Justo Navarro, y Carles Padrissa y Alex Oll¢é lideres de La Fura dels Baus, autores

iniciales del proyecto y firmantes de la direccion®”.

Casi ningun critico eludid la cuestiéon de la innovacién. En la critica posterior fueron
muy desiguales los argumentos en este aspecto, en tanto que algunos apuntaron a que
con D.Q. si habian abierto nuevas vias para el género lirico, mientras que para otros el
resultado habia sido cualquier cosa menos una Opera. Entre los que apuntaron que D.Q.
Don Quijote en Barcelona no era una 6pera, nos encontramos con criticos de todos los
periddicos. En el caso de El Pais, Agusti Fancelli afirmé que “la ecuacion dramaturgia
mas libro mas musica no siempre se resuelve en una Opera. Para eso hace falta que
estos tres elementos aparquen sus respectivas identidades y pasen a integrar una
misteriosa unidad superior. No fue el caso”?®. El representante de esta tendencia en La

Vanguardia fue Alier que incluso tomo esta idea de que D.Q. no es una Opera como

20 VELA DEL CAMPO, Juan Angel. “La 6pera se renueva”. En: El Pais, 22-04-1999.
21 RODRIGUEZ, Marino. “La Fura comparte con los internautas...” Op. Cit.
202 EANCELLI, Agusti. “Apocalipticos...” Op. Cit.
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titulo de su critica. Fue Rague en El Mundo quien, en su critica “Molinos en el

Ciberespacio”, también concluyd que D.Q. no era una Opera.

Entre los que opinan que sin embargo, si se ha dejado una puerta abierta con D.Q. a
nuevas vias que el género lirico debe explorar estd Ramoneda en El Pais que apunta a

que:

El Quijote de La Fura tiene un valor de apertura [...] y apunta a que puede haber un lugar
para la Opera en el siglo XXI mas alla del gusto por lo arcaico. Hay un espacio de
encuentro entre la dpera y el espectaculo multimedia que es interesante explorar y que es
positivo que haya motivado a algunos de nuestros mejores creadores —como Miralles y La

Fura dels Baus-, aunque esta vez se hayan perdido en el laberinto de un edificio sin

cimentacion suficiente®,

También en La Vanguardia, Xavier Bru de Sala reconoce en “Fura atrapada” que, a
pesar de opinar que D.Q. Don Quijote en Barcelona no fue una buena obra, seguia
creyendo en La Fura dels Baus para realizar montajes operisticos.

En ABC, la critica de Pablo Meléndez-Haddad deja claro que también éste critico creia
en esas puertas que La Fura ha abierto, afirmado que D.Q. ha creado un caldo de cultivo
para “renovar el género para convertirlo en un arte vivo, actual, poderoso, el en que la
gente encuentra una mera alternativa de satisfaccion artistica como alternativa a la

cultura de la television”?%,

Curiosamente, se da una relacion entre aquellos criticos que esperaban una Fura dels
Baus mas rompedora y critican la musica por conservadora y aquellos para los que la
Opera fue un fracaso y, sin embargo, no dejan mal parada la partitura. Eso mismo pasa
con el libreto, que siendo innovador, sin embargo fue mal recibido, por aquellos que
elogiaron el trabajo furero, a pesar de reconocer que fue lo que resté dinamismo a la
obra. En cambio, lo que fue conservador fue la musica y el libreto no funciono con el
audiovisual, algo que se le perdoné a La Fura, pero no a Justo Navarro, que fue el peor
parado de todos los elementos que confluyeron en el proceso creador. Eso denota los
derroteros por lo que se creia que vendrian de innovacion, que eran esperados
principalmente por parte de La Fura dels Baus, dado que inicialmente, la idea de hacer

una 6pera de nueva creacion fue suya.

203 RAMONEDA, Josep. “El Quijote como...” Op. Cit.
204 MELENDEZ-HADDAD, Pablo. “La obra inundé de modernidad...” Op. Cit.
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Las criticas mas mordaces contra el libreto también muestran que, al ser la 6pera un
género musical, era la musica precisamente uno de los elementos que debia innovar y
ser transgresor. Pero lo transgresor fue precisamente que un género musical no se
renovase desde la musica, sino desde el resto de elementos que confluyen en el género.
Retomando el articulo de Garcia Laborda del que se hablé en el estado de la cuestion, y
que su autor escribié en un contexto ain de resaca de la dpera furera, éste lamentaba,
concretamente, la falta de experimentacion vocal en D.Q., con un tratamiento vocal
convencional “a medio camino entre recitados y arias de factura plana y poco
contrastante y con poca intervencion coral, no presenta a la composicion un papel a la
altura de la version escénica”®®. Parece pues que, el mismo Laborda, se lamenta que
una obra lirica experimental ensaye la renovacion del género, no a través de la masica y

el tratamiento vocal, sino a través de lo escénico.

Otra variable que entr6 en juego en la critica fueron las altas expectativas creadas en
torno a la dpera y las propuestas de innovacion que en torno a ésta se atisbaban. Como
afirmé Fancelli, “el globo llegaba muy hinchado”, lo que hizo que “cuando por fin el
globo asomé a escena, libre ya de polémica, simplemente pinch6?®. Esto puede llevar
a la conclusién de que las altas expectativas generadas, y el caracter siempre rompedor
de La Fura dels Baus, hicieran esperar una obra radicalmente distinta a lo visto hasta
entonces, una épera que no so6lo innovara, sino que revolucionara el género, y de ahi
que, al no verse cumplidas dichas expectativas, la recepcion de D.Q. se tornara negativa,
sobre todo en la musica, que no fue en absoluto rompedora, y en el libreto, que, aunque
se habia anunciado como futurista y de argumento proximo a la ciencia ficcion, sin

embargo, no fue bien recibido en un espectaculo operistico.

No se puede olvidar que otro componente que también entra en juego es el tipo de
publico que ve la obra, porque dependiendo del perfil de los espectadores, asi es
recibida la misma Opera de una forma u otra. De esto dan cuenta algunos articulos que
aparecieron en La Vanguardia que se detuvieron en analizar la diferencia de recepcién
entre la primera funcién, a la que asistieron invitados, autoridades y mecenas®’, y la
que se dio en las representaciones siguientes, en las que el publico era de abono,

aficionados a la Opera, gente entendida y sobre todo, dispuestos a ver un espectaculo

2% GARCIA LABORDA, Jos¢ Maria. “Funcién y disfuncion del texto en la musica del siglo XX”. En:
Campos interdisciplinares... Op. Cit., p.1223.

206 EANCELLI, Agusti. “Apocalipticos integrados”... Op. Cit.

207 \/éase epigrafe 2.3. de este mismo trabajo.
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nuevo con la mente abierta. De esto es de lo que hablan Marino Rodriguez y Marceé
Beltran, que justifican “la distinta acogida, fria el primer dia y mas célida el lunes?®®”
por la diferencia entre el publico asistente a las representaciones. De hecho, Merce
recoge y termina su articulo con unas palabras de Turina en la que afirma que “las
nuevas Opera precisan de nuevas percepciones. A los que mas les gusta es a los que
asisten a la representacion como nifios, con el contador a cero”*®. No todo el ptblico
estaba receptivo al mismo tipo de innovaciones, ni creian que el género debia ir por los
mismos derroteros. Ni tan siquiera, todos creian que el género necesitase de una
renovacion. En este sentido, entran en juego las expectativas del oyente, que se veran o
no cumplidas en base a lo que suceda en escena, y eso acabaria condicionando la
recepcion de publico y critica. Ante un publico y una critica que no requiere ni necesita
elementos innovadores, D.Q. Don Quijote en Barcelona se presentd como algo, una
“cosa”, fuera lo que fuera, que en todo momento fue distinta al concepto de 6pera que
dicho publico tenia. Pero ante un publico y una critica hambrienta de nuevas propuestas,
los elementos innovadores de D.Q., a pesar de poder ver en ellos errores o desaciertos,
sin embargo, seran valorados positivamente, aungue sélo sea por el intento y la osadia

de abrir nuevos caminos para el género.

En definitiva, se podria decir que, cuando muchos de estos criticos hablaron de D.Q., no
lo hicieron sélo de D.Q., como se apunté en la introduccion de este trabajo, sino
también de expectativas y opiniones personales en torno a los derroteros y derivas que
debia tomar el género operistico. La cuestion que subyace aqui es, de qué se estaba
hablando en estas criticas 0 qué era lo que estaba latiendo bajo ellas. La disparidad
mostrada da cuenta que el verdadero leitmotiv de todas ellas era la personal creencia del
escritor de qué era la Gpera y en que debia convertirse, hablando méas del género en si a
través de D. Q. Don Quijote en Barcelona que de la obra en si.

28 BELTRAN, Mercé. “EL Liceu, la Fura y Turina atribuyen la fria acogida a ‘D.Q.” al ‘publico poco
aficionado’”. En: La Vanguardia, 04-10-2000, p. 56.
2% Ibidem.
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5. CONCLUSIONES.

Transcurrida esta investigacion y cumplidos los objetivos planteados para la misma, se
han podido observar una serie de relaciones entre la recepcion en prensa de D.Q. Don
Quijote en Barcelona y aspectos relativos a la innovacion del género lirico, que nos
llevan a afirmar que la hipotesis se confirma y que los criticos que vertieron sus
opiniones en sus articulos, no hablaban sélo de D.Q., sino también de las vias por las
que cada uno de ellos consideraba que debia darse la renovacion del género, todo ello

desde postulados personales del propio concepto de Opera.

Pero al hilo de la investigacion han salido a la luz otras conclusiones que se han podido
constatar en este trabajo. En primer lugar, el estudio ha mostrado que, a pesar del
trabajo conjunto, D.Q. Don Quijote en Barcelona es un espectaculo de caracter
netamente furero, a pesar de que los participes en el proceso creador no renegaran de
sus propios elementos creativos, que en todo momento adaptaron a La Fura. De esta
forma, se puede concluir que la propiedad intelectual de la Opera es furera, ya no sélo
porque de ellos naciera la idea que la dio vida, sino porque todos los elementos

confluyen en la creacion de una Opera de caracteristicas netamente fureras.

También se ha podido observar que las altas expectativas generadas en torno a D.Q.
fueron parte causante de la critica negativa recibida. La gran cantidad de literatura
vertida en prensa que vaticinaba un antes y un después de D.Q. para el género lirico,
contribuyeron a que, al verse incumplidas muchas de esas expectativas, que ademas
partian de presupuesto personales de cada critico, la recepcion fuera no sélo negativa,
sino dispar, dado que los criticos no hablaron desde parametros comunes, sino desde su

personal concepcion de los avatares por los que debia correr la renovacion del género.

Otro de los datos obtenidos durante la investigacion, y a lo largo de la lectura de las
criticas realizadas con posterioridad al estreno, es que ese trabajo en conjunto del que
tanto hablaron sus creadores y que fue planteado como uno de los elementos que mayor
innovacion podrian dar a la opera por invertir los procedimientos habituales de
composicion, no fue recibido ni percibido por la critica, que en general disecciond la
Opera para apuntar al que cada critico considerd culpable de que D.Q. no funcionara
como espectaculo operistico. Pocas fueron las criticas que se limitaron a hablar de la

Opera en su conjunto y no de las partes individualizadas.
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Se da una 6pera del futuro valorada con cuestiones del pasado. Se sigue criticando como
una Opera convencional, cuando ya no lo es y eso provoca que no sélo dentro de la
Opera se dé el binomio tradicion-modernidad, sino que fuera de la épera también. Ese
choque fue lo que dio lugar a una recepcidon negativa por parte de una critica que,
aunque esperaba la renovacion del género, no habia llevado a cabo el cambio de criterio

analitico desde el que abordar, analizar y hacer critica de la obra.

Se ha observado a lo largo del trabajo de recepcion que hay un elemento en el que, en
general, coinciden bastantes de los criticos, y es el hecho de que D.Q. Don Quijote en
Barcelona fue un oOpera aburrida. Pero adn asi, llama la atencion que el trabajo de La
Fura dels Baus fue salvado, y muchos de los criticos coinciden en la pertinencia de
continuar con este tipo de montajes llevados a cabo por el grupo de teatro catalan, a
pesar de que se culp6 a dicho montaje y a su escenografia de ser los causantes de la
estaticidad y falta de dinamismo escénico de D.Q. Don Quijote en Barcelona que

motivaron dicho aburrimiento.

Al ser una dpera de nueva creacidn, se esperaba, no un montaje espectacular y novedoso
-0 al menos no sélo, porque eso se daba por hecho con la Fura-, sino también novedad y
en el resto de partes, que a diferencia de otros montajes de la Fura también, eran nuevas
(recordemos que las Opera escenografiadas por La Fura dels Baus con anterioridad a
D.Q., aunque muy poco representadas, y no habituales en el repertorio, sin embargo,
fueron compuestas previamente). Lo que se encontrd la critica fue Fura en estado puro,
no adaptada a un libreto previo, y un libreto que por innovador, en realidad no fue
entendido, y una musica que en realidad se encontraba al servicio de los dos elementos
anteriores. Esto provocd la furia de algunos criticos méas conservadores con el género,
para los que la musica sigue siendo el factor central, y por parte de otros, una

incomprension que dio lugar a las criticas negativas.

A lo largo de este trabajo de aproximacion e investigacion de la recepcion de D.Q. Don
Quijote en Barcelona, se han podido atisbar otros cuestiones como la existencia de
elementos nacionalistas o la no vinculacion de algunos elementos de la obra y sobre
todo del libreto, con la corriente de teatro independiente catalan como el castellano
como idioma o la visibilidad de la ciudad de Barcelona en la dépera, que también

pudieron estar palpitando y ser causa de esta dispar y negativa recepcion. Pero esto
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elementos no resueltos en esta investigacion, constatan la necesidad un andlisis mas

exhaustivo de todas estas cuestiones en investigaciones futuras.
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