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D.Q. Don Quijote en Barcelona: analisis de la composicidn y de las tecnologias musicales y escenogréaficas en la

Opera de José Luis Turinay La Fura dels Baus

Resumen

En esta investigacion se analiza la masica de José Luis Turina y las tecnologias
musicales y escenograficas de la Fura dels Baus empleadas en D.Q. Don Quijote en Barcelona.
En primer lugar, se exponen los conceptos en los que se basara el analisis de la épera, como los
antecedentes de la composicion operistica, y las diferentes herencias teatrales de la Fura dels
Baus. Este trabajo esta constituido principalmente por el analisis musical de la 6pera D.Q. en
Barcelona. Ademas, se explica el sistema FMOL creado por La Fura del Baus para la obtencién
de musica por ordenador, asi como las tecnologias multimedia utilizadas para la puesta en

escena. Finalmente, se expone la recepcidn que tuvo esta Opera.

PALABRAS CLAVE: D. Q. en Barcelona, analisis musical, tecnologia, escenografia,

Opera, José Luis Turina, La Fura dels Baus
Abstract

This research analyses the music of José Luis Turina and the musical and scenographic
technologies of La Fura dels Baus used in D.Q. Don Quijote in Barcelona. First, the concepts
on which the analysis of the opera will be based, the antecedents of operatic composition, and
the different theatrical legacies of the Fura dels Baus, are presented. This work is mainly
constituted by the musical analysis of the opera D.Q. in Barcelona. Moreover, the FMOL
system created by La Fura del Baus to obtain music by Computer is explained, as well as the

multimedia technologies used for the staging. Finally, the reception of this opera is exposed.

KEY WORDS: D. Q. in Barcelona, musical analysis, technology, scenography, opera,

José Luis Turina, La Fura dels Baus
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Opera de José Luis Turinay La Fura dels Baus

1. Introduccidén

Desde el principio de los tiempos, la masica y demas artes escénicas se han desarrollado
principalmente en escenarios y con publico. Si se remonta al siglo X1X, no se puede decir que
hubiera ningln sistema de grabacion totalmente consolidado. Debido a esto, las obras musicales

han sido interpretadas siempre en una escena mas o menos desarrollada.

Teniendo en cuenta el desarrollo racional que tuvo la musica durante el clasicismo y
que aun llega hasta la actualidad?, se puede decir que la puesta en escena a la hora de interpretar
obras era algo totalmente establecido y s6lo se podia hacer de esa manera; es decir, el pablico
es un mero espectador que se mantiene sentado en las butacas en completo silencio de principio
a fin de la obra, el intérprete era un virtuoso lector de partituras® y el ambiente que se creaba en
el auditorio o teatro era totalmente solemne y serio. Todo esta delimitado de tal manera que

quedan unos pardmetros establecidos de qué es un concierto.

En el caso de la dpera y de la musica que implica escena, el modus operandi era
ciertamente parecido; los intérpretes tocaban y cantaban la obra dentro del escenario, el publico
era mero espectador de todo, pero las diferencias claves eran el decorado dentro siempre del
escenario, la historia que implicaba contar y que los cantantes, ademas de musicos, tenian que

ser actores.

Debido al desarrollo de la musica y de las nuevas tecnologias a lo largo de los siglos
XXy XXI, la forma de interpretar las obras y de vivirlas como espectador ha cambiado. Hoy
en dia, el publico puede interactuar con la obra y vivirla de otra manera ya que el campo de
interpretacion no se reduce al escenario, si no que puede distribuirse por muchas partes del
auditorio o sala, tanto los intérpretes como las pantallas o los altavoces®. Ademas, las nuevas
tecnologias han conseguido que el espacio no se reduzca al propio escenario de la sala de
concierto, si no que puede haber intérpretes en cualquier otra parte tocando, y siendo esto

reproducido por pantallas en el auditorio. Han conseguido crear sensaciones de movilidad con

1 SMALL, Christopher, 1980. Mdsica, sociedad, educacién. Ed. Castellano, tercera edicién, 2010. Madrid:
Alianza Editorial, S. A. ISBN: 978-84-206-8545-8. Paginas 87-102.

2 [dem.

3 Un ejemplo de esto es la obra Prometeo de Luigi Nono, dénde se puede observar el uso de altavoces para
amplificar y espacializar el sonido en una puesta lejos de lo convencional. Diferentes agrupaciones y solistas
repartidos por el espacio crean una envolvente alrededor del pablico.
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los altavoces, donde parece que los sucesos musicales tengan un camino que recorrer y no estén

puramente en el escenario, aunque puedan venir de este o de cualquier otra parte.

En esta investigacion se analizaran las nuevas tecnologias que se usan en de la dpera

D.Q. (Don Quijote) en Barcelona de Jose Luis Turinay La Fura dels Baus.

El compositor, José Luis Turina de Santos, nace en Madrid el 12 de octubre de 1952.
En 1977 comienza los estudios de Composicion e Instrumentacién con los maestros Antdn
Garcia Abril y Roman Alis en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid. Ha recibido
numerosos premios extraordinarios por completar sus formaciones con las mejores
calificaciones, y premios en composicion como el Primer Premio en el IV Concurso
Internacional de Composicion “Premio Reina Sofia”, y también el premio de la Fundacion

Ferrer Salat con la obra Ocnos (Musica para Orquesta sobre poemas de Luis Cernuda).

Justo Navarro, el libretista, nace en Granada en 1953. Estudio en la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Granada, y es escritor y poeta entre otros oficios. Ha escrito varias
novelas y libros de poesia. En 1986 fue galardonado con el Premio de la Critica de la poesia
castellana con Un aviador prevé su muerte, y en 1994 recibio el Premio Andalucia de la Critica

con su novela La casa del padre.

La Fura dels Baus es una compariia catalana de teatro de prestigio internacional que se
inici6 como un grupo de teatro de calle en 1979 en la localidad de Moya. Sus fundadores:
Marcel-li Antinez, Quico Palomar, Carlus Padrissa y Pere Tantinya participaban en fiestas y
en algunos otros eventos, como pasacalles, hasta que decidieron mudarse a Barcelona. A partir
de ese entonces, el grupo comenz6 a integrar herramientas del teatro independiente para
desarrollar un estilo méas personal hasta impactar al mundo entero con sus mensajes y lenguaje

original.

En octubre de 2000 se estrend la 6pera D.Q. (Don Quijote) en Barcelona, una 6pera en
tres actos, con masica de José Luis Turina, libreto de Justo Navarro y puesta en escena de La
Fura dels Baus, dentro de la temporada 2000-2001 del recién renovado Gran Teatre del Liceu

de Barcelona.
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Opera de José Luis Turinay La Fura dels Baus

2. Principios y disefio de la investigacion: Metodologia

2.1. Justificacion del trabajo

Este estudio se puede llevar a cabo gracias a la participacion del propio compositor, a
que la oOpera fue estrenada y puesta en escena, y engloba los intereses de este trabajo: la
tecnologia empleada dentro del ambito escenografico en la musica. En la representacion de
D.Q. en Barcelona, se utiliza una puesta en escena basada tanto en el uso de elementos no

electrénicos, como en el uso de pantallas que forman un decorado totalmente multimedia.

El uso de las tecnologias dentro del &ambito dramatico-musical es cada vez mas comdn.
La Fura dels Baus hace un uso constante de pantallas multimedia como parte del decorado,
ademas de usarse como recurso musical, para crear la escenografia de sus obras representadas.
Por ello, en esta investigacion se llevara a cabo el estudio de estas tecnologias cada vez mas

frecuentes en el dia a dia cultural.

José Luis Turina es un compositor del cual ya se ha investigado, pero nunca se ha escrito
sobre su dpera D. Q. en Barcelona desde el punto de vista de la musica y de la escenografia de
la Fura dels Baus. El compositor y la compafiia de teatro hicieron un trabajo que ponia en
conjunto la masica con la puesta en escena, dos obras de arte que hacen una, junto con el libreto

de Justo Navarro, y que puede ser estudiado desde la unién de ambas disciplinas.

La principal razén por la que se ha escogido este tema, es la necesidad de investigar la
puesta en escena, la teatralidad y la musica de una obra en conjunto para crear un musical, una
Opera o una performance. Uno de los objetivos de este trabajo es analizar cdmo integrar

tecnologia y musica de una manera eficaz y logica.

El tema principal de esta investigacion es totalmente relevante ya que hoy en dia
componer con una idea escenografica y teatral como parte del discurso de la obra es algo que
se hace habitualmente, ademas, en muchos casos se afiade escenografia, y esta puede tener

diversos componentes tecnologicos

El trabajo se contextualiza dentro de la musica creada por compositores espafioles o
europeos durante las tltimas dos décadas del siglo XX y durante el siglo XXI. Anteriormente,
esta Opera ha sido analizada desde un punto de vista musical, y también desde el impacto social
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que tuvo en su estreno”. Se ha analizado parte de la misica, o se ha usado para ejemplificar la
obra de Turina y su lenguaje compositivo, pero nunca para exponer la escena operistica mas

actual.

Se ha hablado muchas veces sobre la representacion teatral y sobre las diferentes formas
escenogréaficas que se han creado o en que se ha basado la Fura dels Baus. Estas premisas se
usaran para sustentar las bases que se estudiaran y se analizaran en esta investigacion, ya que
la puesta en escena en unidon con la musica compuesta son una parte fundamental de
composicion hoy en dia. La Fura dels Baus llevé a cabo esta dpera basandose en el libreto de

Justo Navarro y la musica de José Luis Turina.
2.2. Estado de la cuestion

Una gran parte de la investigacion nace de las ideas que ya han sido escritas. Muchos
trabajos ya hablan de temas relevantes que ayudan a formular nuevas hipotesis. Con este trabajo
se pretende dilucidar sobre la obra de José Luis Turina D. Q. en Barcelona, y para ello hay que
hablar sobre muchos aspectos que engloban esta Opera: la escenografia, el porqué de ésta, como
se construye, estilos escenograficos que sigue, o del texto teatral, como se ha hecho, en qué
contexto histérico, cdmo hablan los personajes y por qué, o cdmo cantan y por qué, y esto lleva
a la musica compuesta como tal, que cierra el circulo escena-teatro-mdsica, y que usa unos

recursos compositivos adaptados a las circunstancias de una opera del siglo XXI.

Para partir de una base en esta investigacion y resolver las dudas que se generen a lo
largo del proceso sobre D.Q. en Barcelona se cuenta con trabajos ya publicados como Pensar
haciendo: La investigacion en los procesos de la creacion escénica contemporanea®
recopilacion de Agustina Aragén Pividal, Las funciones de la mdsica en la escena

contemporanea® la tesis doctoral de Pilar Ordéfiez Mesa, El teatro contemporaneo’ de Merceé

4 SANCHEZ GARCIA, Estrella, 2012. La recepcion de D.Q. Barcelona: problemas en torno a la innovacion de
la 6pera. [en linea]. Trabajo de investigacion. Madrid: Universidad Auténoma de Madrid. [consulta: 23 diciembre
2021]. Disponible en: https://www.joseluisturina.com/pdfs/dq_estrella.pdf

5 ARAGON PIVIDAL, Agustina, 2021. Pensar haciendo [en linea]. Teatro Relacional, mayo de 2021 [consulta:
23 diciembre 2021]. Disponible en: http://www.resad.es/investigacion/Pensar-haciendo-Digital.pdf

8 ORDONEZ MESA, Pilar, 2017. Las funciones de la musica en la escena contemporanea. [en linea]. Tesis
doctoral. Madrid: Universidad Rey Juan Carlos. Facultad de ciencias juridicas y sociales. [consulta: 23 diciembre
2021]. Disponible en:
https://www.educacion.gob.es/teseo/imprimirFicheroTesis.do?idFichero=vOvobW2pFYM%3D

"SAUMELL, Mercg, 2007. El teatro contemporaneo. Barcelona: Editorial UOC. ISBN: 978-84-9788-685-7.
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Saumell, o el Trabajo de Fin de Master de Marina Hervas Fierro El pasado como material

principal en la obra de José Luis Turina: Analisis de cadenza (2003)8.

En este compendio se habla sobre la musica de José Luis Turina, anélisis formales y
armonicos, y de la construccién de sus obras, y también se habla del teatro y el trabajo de la
escena dentro de la musica contemporanea. Estos y otros materiales seran de utilidad para

justificar las conclusiones de las hipotesis que se generen.
2.3. Objetivos del Trabajo Fin de Méster

El objetivo principal de este trabajo es analizar y exponer el uso de los recursos
compositivos y las tecnologias dentro del &mbito operistico y dramatico, para su uso posterior

en la composicion.

Los objetivos propuestos para la elaboracién del trabajo son los siguientes:

1. Analizar cuales son los recursos musicales y tecnoldgicos empleados en D.Q. en
Barcelona.

2. Estudiar la escenografia creada por La Fura dels Baus a raiz de la composicién

musical con el uso de tecnologias.
2.4. Metodologia del trabajo

La metodologia de esta investigacion es fundamentalmente analitica. Se realizard un
analisis de la partitura de la obra, del video de la puesta en escena y del contexto. Para el analisis
del contexto se realizara un trabajo de documentacién historiografica, es decir, se buscara la
informacion en diferentes medios (biografias, tratados de musica, tesis...) para reiterar las
afirmaciones que se realicen. Ademas, se realizara una entrevista con el compositor sobre obra

investigada.

Por otro lado, en cuanto a los razonamientos de esta investigacion, seran inductivo y
deductivo, ya que se pretende llegar a una conclusion general partiendo de premisas mas

particulares y viceversa.

8 HERVAS FIERRO, Marina, 2021. El pasado como material principal en la obra de José Luis Turina: Analisis
de Catdenza (2003). [en linea]. Trabajo fin de Master. Valladolid, Universidad de Valladolid. [consulta: 23
diciembre 2021]. Disponible en: https://www.joseluisturina.com/pdfs/hervas catdenza.pdf

9




Sara Blanco Garate

El sistema metodoldgico utilizado, toda la informacion recopilada o consultada en la
investigacion se incorporaran en el presente trabajo mediante el uso del sistema 1SO 690:2013

de citas.
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3. Marco tedrico

3.1. Gesamtkunstwerk La obra total de Wagner

Es un concepto atribuido al compositor de épera Richard Wagner, quien lo acufié para
referirse a un tipo de obra de arte que integraba las seis artes: la musica, la danza, la poesia, la
pintura, la esculturay la arquitectura. Wagner creia que la tragedia griega fusionaba todos estos

elementos, que mas adelante se separarian en distintas artes.

Richard Wagner cre6 un concepto de artista diferente al escribir el texto y la mdsica al
mismo tiempo. Su concepto sobre el arte teatral, le llevé a querer combinar todas las artes
independientes en “una obra de arte del futuro”, que seria lo que se denominaria con el término
Gesamtkunstwerk (“obra de arte total”). Wagner pensaba que no solamente debian de estar
presentes todos estos elementos en una obra, sino que ademas estuviesen preferiblemente bajo

el control de un Unico creador artistico®.

En laactualidad, este pensamiento de Wagner en cuanto a la forma de concebir y realizar
una obra de arte no ha caido en desuso, méas bien se ha afirmado. Es el caso de las diferentes
compafiias que han hecho dpera y teatro durante los siglos XXy XXI, cuyas formas y filosofias

teatrales han sido consecuencia de esta idea wagneriana.

La Fura dels Baus es un buen ejemplo de que esta practica y esta idea del arte total no
han caido en desuso. En su puesta en escena de D.Q. en Barcelona se puede observar como
todos los elementos tienen importancia de cara al resultado final: el decorado, la musica, la
interpretacion, etc. En el segundo acto de esta Gpera se puede observar la idea del arte total,
llevando a extremo los elementos que hay en el escenario, el uso de videos y espejos que

amplifican lo que pasa.
3.2. Las herencias de diferentes géneros teatrales en la Fura dels Baus

La Fura dels Baus es una compafiia teatral que se ha ido desarrollando a lo largo de su

historia, que impacta y se aleja de lo convencionalmente establecido, saliendo asi de cualquier

9 LLORET GONZALEZ, Jests Fernando, 2007. EI concepto de gesamtkunstwerkek como obra de arte del futuro.
En: Filomdlsica, revista mensual de publicacion en Internet NUmero 85° [en linea]. Disponible en:
http://www.filomusica.com/filo85/gesamt.html [consulta: 14 febrero de 2022].
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pardmetro predeterminado. Sin embargo, son un grupo que ha tenido ciertas influencias de otros
dramaturgos, llegando asi a su propia forma de expresarse.

3.2.1. El teatro de Artaud

Artaud es autor de una obra que explora la mayoria de los géneros literarios,
utilizandolos como caminos hacia un arte absoluto y "total". Es méas conocido como el creador
del teatro de la crueldad. Artaud creia que con el teatro podria hacer enfrentar al espectador con
sus conflictos interiores. Para lograr este choque, el dialogo queda relegado a un segundo plano

y se enfatiza el lenguaje gestual, los efectos de sonido y luces, y el decorado®.

Parte de esta influencia se puede ver en las puestas en escena de La Fura, donde el
vestuario, maquillaje, decorado, video u organizacion del espacio tienen una gran importancia
dentro de la representacion, y juegan un papel fundamental para entender lo que quiere expresar

la compaiiia.

En el segundo acto de esta Opera, se puede observar esa recarga en el decorado de la
escena y donde el lenguaje gestual es importante dentro de la representacion. Parte del decorado
estd formado por espejos que reflejan lo que pasa en partes que no se ven del escenario y dentro

de la parte visible se pueden observar ciertos personajes cuya funcién es gestualizar. (figura 1)

10 | iccioLl, Edi, 2012, Corpues cum figuris. Antropofilosofias e ideomitologias de la naturaliza y corporalidad
humanas (con un sondeo en el teatro espafiol contemporéaneo) [en linea]. Tesis doctoral. Murcia: Universidad
Catdlica “San Anténio” de Murcia (UCAM). [consulta: 14 febrero de 2022]. Disponible en:
https://www.educacion.gob.es/teseo/imprimirFicheroTesis.do?idFichero=uFBcm4lE7Nk%3D Péginas 754-770.
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Figura 1: Representacion de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000.
Acto Il. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

3.2.2. El happening y la performance

La palabra happening fue utilizada por primera vez en el afio 1959 por el artista Allan
Kaprow, y denomina un acontecimiento Gnico®!. Nace en la ciudad de Nueva York y encuentra
sus antecedentes en el futurismo, el dadaismo y en la obra de Marcel Duchamp*?. Una de las
principales caracteristicas del happening es la idea de que en cualquier momento la actuacion
puede irrumpir la vida cotidiana. Es un género muy influenciado por el teatro de Artaud.

La performance implica la teatralizacion de la experiencia y el uso de elementos de la

sociedad que estan alejados del teatro tradicional®.

Estos géneros han sido muy influyentes en La Fura dels Baus, ya que la idea de romper
con lo anterior y salir de la tradicionalidad son parte de sus caracteristicas a la hora de crear una
representacion. En varias de sus representaciones se ha podido ver como implementan
elementos de la vida cotidiana. Un ejemplo de esto es el uso de televisiones en el tercer acto

para que sean parte del decorado y de la simbologia de D.Q. en Barcelona (figura 2)

11 SAUMELL, Merce, 2007. El teatro contemporaneo. Barcelona: Editorial UOC. ISBN: 978-84-9788-685-7.
Pagina 11.

12 fdem.

13 Ibidem. Pagina 13.
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Figura 2: Representacion de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000.
Acto Ill. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

3.2.3. El Teatro Laboratorio de Grotowski

El polaco Jerzy Grotowski ejercié mucha influencia en el teatro del siglo XX. Este autor
pretendia suprimir todo lo que fueran innecesario para hacer teatro; solamente necesitaba un
actor y un espectador. Con lo cual, el teatro se basaba en la relaciéon que se creaba durante la
representacion entre el actor y el publico®. Por otro lado, los actores, bajo el contexto de teatro
de Grotowski, tenian que seguir el modelo de actor santo. Se sometian a un entrenamiento

intensivo mental y fisico: yoga, zen, thai-chi, acrobacias, deporte, danza, etc.

En el caso de la 6pera D.Q. en Barcelona este tipo de teatro no se ve tan representado.
Sin embargo, en obras anteriores de la Fura, como en Accions, si se puede observar esta filosofia

de actor totalmente preparado fisica y mentalmente.
3.2.4. El teatro independiente espaiiol

A raiz de lo que estaba sucediendo en Europa y Ameérica, una serie de grupos se
vinculaban con la llamada creacion colectiva. En Catalufia y Espafa se identifico con el teatro
independiente®®. Uno de sus objetivos era luchar contra el franquismo, ya que hasta el afio 1977

hubo censura en Espafia.

14 Ibidem. Pagina 23.
15 Ibidem. Pagina 30.
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En Catalufa, a partir del afio 1977 destacaron compafias como Els Joglars, Comediants,
Grup 69, entre otros, que fueron lo antecesores de La Fura dels Baus. EI grupo Comediants fue
uno de los maximos representantes del Ilamado teatro fiesta, una representacion ligada a la
recuperacion del ritual y todo lo que tenia que ver con lo comunitario, algo que también se

puede observar en las primeras Operas de La Fura como Suz o Suz.

Otro grupo que destaco en el teatro independiente espafiol es La Cuadra de Sevilla, una
compafiia cuyo director era cantaor flamenco y torero, y muestran una imagen de Andalucia
diferente a los tdpicos, tratando temas como las emigraciones de los andaluces a Europa o

fiestas tradicionales.
3.3. La renovacion musical y escenografica de la 0pera

La dpera venia de una gran tradicion italiana con la grand opéra, la Opera seria, la épera
comicay la 6pera buffa, ademas de las corrientes francesa, como opéra-comique, alemana, con
el singspiel, y la espafiola, con la zarzuela. Durante el siglo XV1I1y el siglo X1X sufrié grandes
cambios debido a la nueva sociedad que estaba en auge; una clase media con dinero, pero sin
tanta cultura, que busca en la Opera entretenimiento y divertimento. Esto llevd a grandes
cambios en las tramas de las Operas; se paso de tratar sentimientos mas complejos y hazafias

heroicas de la antigua Grecia, a tratar actos y sucesos de la vida cotidiana.

En el caso de Espafia los géneros que tuvieron mas relevancia fueran la Zarzuela y el

género chico.

Durante el siglo XX, la representacion de la 6pera sufrié grandes cambios. Tanto en la
maquinaria que se utilizaba como en los recursos para conservarla hubo grandes avances.
Durante la segunda mitad del siglo XX, se incorporo el video dentro de la escena. Ademas, se
comenzaron a grabar las distintas representaciones para poder conservarla en DVD.

El arquitecto y escenografo Bobsleigh Wilson, fue uno de los principales impulsores de
la dpera contemporanea. Ha disefiado tanto Operas nuevas como repertorio tradicional, creando

escenas totalmente renovadas®®.

Las partes esenciales de la dpera (preludio u obertura, recitativos, arias y coros) no se

han visto truncadas de cara a esta renovacion. En las éperas contemporaneas estos elementos

16 |bidem. Pagina 37.
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siguen presentes, pero no de su forma més primitiva, ya que cambian en funcion de las

necesidades del compositor.

La Opera contemporanea se desarrolla con una tematica y dramaturgia propia del tiempo
en el que vive, y musicalmente, con un lenguaje compositivo actual. Ademas, hoy en dia, los
tres componentes principales de la 6pera estdn emancipados unos de otros, se retroalimenta,
pero cada uno tiene identidad propia. La musica es autonoma, la escena crea su propia expresion

y el texto es la historia que cuentan ambas disciplinas.

Durante los afios ochenta, se fundaron algunos grupos de Gpera independientes, y unos
de los primeros cambios fue la ubicacion donde hacer la representacion. En Estocolmo uno de
los grupos represento su dpera Gvinnpgréal en una carpal’, incluso La Fura dels Baus ha ofrecido
interpretaciones en lugares industriales. Otros grupos independientes, como Neue Oper Wien
representaron operas de estreno de Ligeti y de Britten entre otros. Ademas, una de las tendencias
era representar Operas tradicionales desde otras perspectivas méas acordes con la sociedad
llegando asi a mucha mas gente.

Las nuevas generaciones de compositores de hoy en dia tienen mucho maés claro donde
se interpretardn y quien interpretara sus éperas, como era el caso de Turina, ya que desde el
mismo comienzo la dpera ya se podia concebir como Gesamtkunstwerk y sabia que era para La
Fura del Baus en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona.

La Gpera es un género que estd en continuo desarrollo, ya que cada vez son mas los
compositores que quieren desarrollar su musica con la escena, los dramaturgos que expresan a

través de la masica, y los libretistas que crean historias nuevas.
3.4. Don Quijote en la tradicion operistica

El personaje creado por Cervantes en su novela El ingenioso hidalgo don Quijote de La
Mancha ha sido protagonista de Operas de diferentes compositores importantes como
Telemann, Massenet o Falla.

La Opera-serenata en un acto Don Quichotte auf der Hochzeit des Comacho (Don
Quijote en las Bodas de Camacho) del compositor Georg Philipp Telemann, esta basada en el

episodio de las bodas de Camacho del libro de Cervantes. Fue estrenada en 1761 en Alemania.

17 KUPFERBLUM, Markus, invierno-primavera de 2005. Las perspectivas dramaticas de la dpera contemporanea
independiente de Europa. 12 Notas-Preliminares [en linea]. Madrid: 12 Notas, no 14, paginas 153-159. [consulta;
26 agosto 2022]. ISSN 1138-3984, ISSN-e 2174-8837. Disponible en:
https://www.docenotas.com/pdf/DOCENOTAS_Preliminares_14.pdf pagina 154.
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El argumento trata de una boda a la que asisten de Don Quijote y Sancho Panza después de
encontrarse con dos jovenes pastores. La boda resulta ser una por conveniencia ya que la novia
es totalmente desdichada. Antes de casarse aparece el verdadero amor de la novia y, después
de engariar al novio con quien ella se iba a casar y gracias a la insistencia de Don Quijote, los

amantes consiguen casarse.

Don Quichotte de Jules Massenet, es una Gpera en cinco actos inspirada en el personaje
y la historia cervantina, que fue estrenada en la Opera de Montecarlo en 1910. En este caso el
argumento no esta basado en ningun capitulo en concreto, pero si en la historia de Don Quijote
y Dulcinea. Ademas, el personaje de Don Quijote es mas serio que el personaje creado por
cervantes, es un héroe tragico. Cabe destacar que el protagonista que reencarna a Don Quijote

es una bajo.

La version de Manuel de Falla estrenada el 1923, El retablo de Maese Pedro, es una
obra musical para titeres inspirada en el capitulo XXVI de la segunda parte del libro Don
Quijote de la Mancha, y de nombre similar a la dpera. Fue compuesta para la princesa de

Polignac. Ella misma pidi6 que fuera para orquesta de camara y grupo reducido de cantantes.
3.5. La intertextualidad como recurso compositivo en la musica actual

El compositor se acerca a una o diferentes obras preexistentes para asi crear una obra
nueva dentro de los parametros de la composicién actual. Este recurso se ha usado a lo largo de
los ultimos afios y se desarrolld durante la segunda mitad del siglo XX por compositores como

José Maria Sanchez Verdu, Joan Magrané y José Luis Turina entre otros.

En el caso de la composicion actual, existen dos tipos de relaciones “transtextuales”,
la intertextualidad y la hipertextualidad®®. Esto puede comprender entre una cita y una
transformacion parcial o total de una obra. Se trata de analizar una obra acabada, de identificar
los elementos que la constituyen y de comprender su funcionamiento. Este andlisis se puede
plantear de dos formas. La primera, se intenta descubrir el camino seguido por el compositor

deduciendo de la misma partitura el método que permite identificar sus materiales

18 BAENA HERRERA, José Manuel, 2019. Procesos de intertextualidad en la creacion musical contemporanea
espafiola en torno a Cueurs Désolez, de Ifiaki Alberdi y Carlos Mena. [en linea]. Trabajo fin de Master. Andalucia:
Universidad Internacional de Andalucia, Universidad de Granada y Universidad de Oviedo. [consulta; 26 agosto
2022]. Disponible en:
https://dspace.unia.es/bitstream/handle/10334/4627/0973_Baena.pdf?sequence=1&isAllowed=y Pagina 15

19 fdem.
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fundamentales y los mecanismos de su escritura. Y la segunda, se aborda un estudio de la obra

utilizando un método de analisis especifico para exponer una o varias de sus propiedades?.

Otro tipo de recurso en relacion con la intertextualidad es la hipertextualidad. En este
caso, la obra nueva no tiene trazos literales de la obra en la que se basa, es decir, no se puede
comprender a simple vista que hay una modelo en el que se ha inspirado previamente. Sin
embargo, a la hora de analizar la obra se pueden observar que las bases de ambas obras son

iguales, ya sea una serie dodecafdnica, la armonia, los elementos sonoros utilizados, etc.

Esta forma de obtener recursos compositivos se ha desarrollado considerablemente, ha
tomado formas cada vez diferentes en funcion del autor o compositor, y se ha extendido en el
tiempo y el espacio, tomando sus materiales tanto en la tradicion europea como en las musicas

no occidentales 2.
3.5.1. Uso de la intertextualidad en D.Q. en Barcelona

José Luis Turina, el compositor que atafie en esta investigacion, muestra desde sus
primeras obras el uso de la intertextualidad. En ellas, hay un espectro bastante amplio que va
desde la cita literal hasta la transformacion de ciertos pasajes de una obra o de una obra entera.
Ademas, en ciertas ocasiones, tanto en esta 6pera como en otras obras, Turina toma la idea de
collage para su musica, uniendo diferentes estilos o diferentes compositores, ademas, una de
las ideas principales tanto de La Fura, como del compositor y el libretista era parodiar el género

de la dpera.

La obra D.Q. en Barcelona presenta diferentes formas de intertextualidad. Por un lado,
se observa la idea de la cita literal en la musica recordando Las bodas de Figaro, Tristan e
Isolda o El buque fantasma. En otra ocasion, usa el mismo plan formal de entradas del Tuba
mirum del Réquiem de W.A. Mozart para las entradas del coro de Visitantes en el segundo acto.
Por otro lado, usa armonias que recuerdan a otros géneros musicales para generar ambientes
que transporten al espectador a unas sensaciones en concreto. Esto se puede observar en el
tercer acto, cuando usa armonias de jazz para crear un ambiente de cabaret durante el congreso
de Don Quijote. Otro tipo de intertextualidad que se aprecia es el hecho de que haya personajes

gue recuerdan a personajes de otras obras, por ejemplo, Pasamonte recordando a Trujaman.

20 NOMMICK, Yvan, 2005. La intertextualidad: un recurso fundamental en la creacion musical del siglo
XX. Revista de Musicologia. [en linea)]. Sociedad Espafiola de Musicologia, vol. 28, no 1, paginas: 792-807
[consulta: 1 agosto de 2022]. Disponible en: https://www.jstor.org/stable/20798102 Pagina 793.

2L Ibidem. Paginas 799-800.
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A grandes rasgos, es afirmativo decir que esta obra es una gran intertextualidad, ya que
es una opera totalmente novedosa basada en una de las obras literarias mas importantes de la

literatura espariola.
3.6. La aplicacion de las tecnologias en la Opera contemporanea

Las tecnologias han sido implementadas dentro de los discursos artisticos como parte
de ellos 0 como recurso para crear. En el &mbito de la musica, desde mediados del siglo XX,
las tecnologias han ido alcanzando cada vez méas importancia y, a raiz de esto, el mundo de la
composicion y de la interpretacion han sufrido grandes cambios de pensamiento artistico. Los
sistemas MIDI también se han implementado para la composicién musical, ya que pueden
complementar o sustituir tanto en la voz como en los instrumentos, creando asi sonoridades
hibridas entre lo humano y lo tecnoldgico. Estos sistemas han supuesto un cambio en la
mentalidad del compositor al poder escuchar obras compuestas por €l mismo de agrupaciones

multitudinarias con un ordenador y un teclado MIDI.

El teatro se llen6 de propuestas multimedia, con monitores y videos en directo. Se
empez06 a relacionar el teatro con el cine. La tecnologia ofrecia y ofrece nuevas herramientas

creativas como la tecnologia digital, los hologramas o la robética?.

En esta investigacidn, las tecnologias juegan un papel importante debido a la relevancia
que tienen en la 6pera D.Q. en Barcelona. Sin ellas, la parte musical y escénica no tendrian el

mismo sentido.

La Fura dels Baus es una compafiia de teatro que destaca por usar las tecnologias como
recurso escenico en la gran mayoria de sus interpretaciones, a veces definido como barroquismo
tecnoldgico?. Sus primeros montajes irrumpieron en la “nueva espectacularidad”, que deriva
de la performance y de la revolucion corporal. Huyen de cualquier idea de épera tradicional e
introducen grandes innovaciones en la representacion de una Gpera, tanto en musica, en imagen

y texto.

22 SAUMELL, Merce, 2007. El teatro contemporaneo. Barcelona: Editorial UOC. ISBN: 978-84-9788-685-7.
Paginas 51-52

23 LICCIOLLI, Edi, 2012. Corpues cum figuris. Antropofilosofias e ideomitologias de la naturaliza y corporalidad
humanas (con un sondeo en el teatro espafiol contemporaneo) [en linea]. Tesis doctoral. Murcia: Universidad
Catdlica “San Anténio” de Murcia (UCAM) [consulta: 30 junio de 2022]. Disponible en:
https://www.educacion.gob.es/teseo/imprimirFicheroTesis.do?idFichero=uFBcm4lE7Nk%3D Pagina 771.
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3.6.1. La Opera virtual en D.Q. en Barcelona

La Opera virtual es un concepto que se extrae de la recientemente denominada
“ciberliteratura™?*, y consiste en crear una opera que sea un hibrido entre lo representado
dramaticamente, si se ha representado, y la creacion de graficos y musica por ordenador, a la
vez que deja de ser lineal, quedando asi, una plataforma donde puedes ver la Opera

interactuando con ella, como una realidad virtual.

La Fura dels Baus es pionera de este géenero, ya que, a posteriori de la representacion en
el Gran Teatre del Liceu, desarrolla una version digital de la 6pera “D.Q. en Barcelona” llamada
time-line %. Se trata de una version virtual de esta obra donde se combinan texto, musica,
imagenes y disefio gréafico, donde es posible interactuar con ella y verla desde otra perspectiva
mas robotica y futurista. En este time-line no aparecen los intérpretes que hay en la 6pera, si no
imagenes que hacen referencia a ciertos momentos o situaciones de la dpera. Esto es una
consecuencia de esa necesidad que tienen los autores de D.Q. en Barcelona de alejarse del
concepto tradicional de Gpera, de renovar este género.

En cuanto al analisis de la version virtual, se encuentrar referencias a la version del

estreno a la vez que una innovacion tecnologica.

En la primera pantalla que aparece en time-line, se encuentra un menud con forma de
artefacto mecanico que da la posibilidad de acceder a cada uno de los tres actos, y que es

acompariado de un sonido semejante al de un sonar (figura 3)

24 MOLPECERES, Sara, 2010. Del texto a la épera virtual: EI Don Quijote mutante de La Fura dels Baus. En: XVIII
Simposio de la Sociedad Espafiola de Literatura General y Comparada (2010) / Ciber-literatura y Comparatismo
(2012) [en linea]. Alicante: Universitat d’Alacant / Sociedad Espafiola de Literatura General y Comparada,
2012, paginas  201-213. [consulta: 30 junio 2022]. ISBN: 978-84-608-1237-1 Disponible en:
https://www.joseluisturina.com/pdfs/dg_sara.pdf Pagina 206.

25 |bidem. Pagina 207.
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Figura 3: Version virtual de D.Q. en Barcelona. Fuente: MOLPECERES, Sara, 2010. Del texto a la dpera
virtual: EI Don Quijote mutante de La Fura dels Baus. Pagina: 208.

En cada pantalla se pueden encontrar disefios graficos de aspecto futurista v,
generalmente en negro, blanco y rojo o con toda la pantalla en colores vivos, que hacen
referencia a algin elemento fisico de la 6pera original, como el zeppelin de Don Quijote en el

acto Il, escena Ill. (figuras 4y 5)

Figura 4: Zeppelin de la version virtual de D.Q. en Barcelona. Fuente: MOLPECERES, Sara, 2010. Del texto a
la épera virtual: EI Don Quijote mutante de La Fura dels Baus. Péagina: 208.
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Figura 5: Zeppelin original utilizado en la representacion de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de
Barcelona. Afio 2000. Acto I1. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

Una de las ventajas que tiene este sistema de representacion es que se puede alterar la
forma de ver la 6pera, no hay por qué seguir el orden lineal de la version teatral. De esta manera,

se pueden crear diferentes formas de entender la temporalidad del argumento.
3.6.2. El Cybor en la Fura dels Baus

Donna Haraway escribi6 en el afio 1983-84 el Manifiesto Ciborg?®, donde define: “Un
ciborg es un organismo cibernético, un hibrido de maquina y organismo, una criatura de
realidad social y también de ficcién.” (Haraway 1984). Esto es biotecnologia, algo que es una
realidad ya en este siglo: protesis mecanicas, protesis robéticas o incluso androides.

Como consecuencia de esto, la forma de crear un personaje en cualquier obra de teatro
se ha visto influenciada por estas ideas cibernéticas. Esta idea robotizada del ser humano ha
hecho que compafiias de teatro, como la Fura dels Baus, se hayan planteado en varias de sus
representaciones la antropologia del ser humano. Es el caso de Suz o Suz, el segundo
espectaculo de la Fura, donde la compafiia crea una ceremonia antropoldgica celebrando la vida,

la muerte, la violencia y el renacer, también derivado de teatros mas sanguinarios. Marcel.li

% HARAWAY, Donna, 1984. Manifiesto Cyborg. [en linea] Disponible en:
https://xenero.webs.uvigo.es/profesorado/beatriz_suarez/ciborg.pdf [consulta: 29 junio 2022] Pégina 1.
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Antlnez, en una entrevista para Replicante?’, apunta cuando le preguntan sobre su opinion
sobre las maquinas y los exoesqueletos: “Lo veo como una extension continuada de las
potencialidades del cuerpo. Una idea que se edifica sobre aquello que cuerpo y alma son solo
una cosa, cuerpo.” (Antlnez 2012) En uno de sus espectaculos, a partir de un exoesqueleto
incorporado en el cuerpo de una persona y el movimiento de ésta, se marca el ritmo de las

imagenes proyectadas y el control de la luz y el sonido.

Dentro de la 6pera D.Q. en Barcelona la idea de Ciborg de La Fura dels Baus todavia
no est& consolidada. Sin embargo, se pueden observar personajes como el Subastador, que tiene
una estética artificial y una forma de expresarse casi programada, y transmite esa idea de

maquina humana.

2 TAMATZ JUANES, Jorge, 2012. El ciborg en el arte. Entrevista con Marcel.li Antlinez. En: Replicante [en
linea]. Disponible en: https://revistareplicante.com/el-ciborg-en-el-arte/ [consulta: 29 junio 2022].
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4. Argumento del libreto de D.Q. en Barcelona

Esta dpera esta dividida en tres actos y tiene una duracion de 2 horas. El primer acto
transcurre en una sala de subastas en Ginebra en el afio 3014, el segundo acto esta ambientado
en Hong-Kong en el afio 3016, en la terraza-jardin de las Hermanas Trifaldi, y el tercer acto
esta ubicado en Barcelona en el afio 2005, en el Real Intercontinental Congreso de Don Quijote

de la Mancha. Todos los actos estan ambientados en un supuesto futuro.

El acto | se sitla en una casa de subastas conectada a una maquina del tiempo
localizadora. Aqui el subastador saca su posesion mas preciada, un Don Quijote. Ninguno de
los asistentes conoce a Don Quijote ni los libros ni el verdadero valor que tienen los objetos
que ofrece el subastador, ellos adquieren los objetos por el puro placer de coleccionar y ser
consumista, de hecho, hay un momento que el Subastador dice: “...el tiempo fue creado para
que nuestra firma prestigiosa comerciara con €l.” (Navarro 2000), como representacion de la
sociedad capitalista que es el futuro. Durante la basqueda de un libro de Don Quijote en la
maquina del tiempo, en vez de encontrar el libro encuentran al propio personaje Don Quijote,
al personaje, que pertenece a otro tiempo muy diferente al que concurre en la subasta.
Finalmente, Don Quijote es comprado por Pasamonte, un personaje que si tiene idea de quién
es. Como se quita la méascara protectora del tiempo y la Localizadora para recibir su compra,

cae al vacio perdiéndose en el flujo temporal.

Figura 6: Puesta en escena Acto | de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000.
Acto |. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.
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Figura 7: Maquina del tiempo Localizadora del Acto | de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de
Barcelona. Afio 2000. Acto I. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

Durante el segundo acto, situado en el Jardin de los Monstruos de las Hermanas Trifaldi,
quienes han comprado a Don Quijote, en Hong Kong. Alli, el protagonista es exhibido como
un objeto producto y no como un ser humano. La gente acude a verlo, pero él se resiste a
convivir con la realidad en la que se encuentra, pues sigue viviendo en su tiempo y se dedica a
escribir el nombre de Dulcinea en los arboles. Aparece en el Jardin dentro de un zeppelin
metalico, una jaula del tiempo. Esta hundido y desubicado, y con este animo canta su aria. Aqui,
se vuelve a hablar sobre el tiempo y su amenaza, la gente acude al jardin para alejarse del tiempo
no para seguir hablando de él ni sintiéndolo. Finalmente, las Hermanas Trifaldi deciden
llevérselo a un lugar donde esté mejor. Este final lleva al tercer acto.
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Figura 8: Puesta en escena acto 11 de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000.
Acto Il. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000

En el tercer acto, Don Quijote llega a Barcelona, al Real Intercontinental Congreso de
Don Quijote de la Mancha. Al principio del acto, ciertas autoridades dan pie al congreso, y la
presidenta del congreso se convierte primero en Don Quijote, y a lo largo del acto en Dulcinea,
la gran amada de Don Quijote. Mas adelante se abre el telon y el escenario se convierte en una
ciudad muy concurrida de gente disfrazada de Don Quijote. Entonces aparece Pasamonte, quien
dice que sabe quién es el verdadero autor de Don Quijote de la Mancha y que lo porta dentro
del homunculo que lleva con él. Mientras tanto, el verdadero Quijote aparece intentado
averiguar donde esta Dulcinea. De repente, el homunculo comienza a abrirse y aparece Sancho
Panza, quien dice ser el autor de libro de Don Quijote de la Mancha, busca a Don Quijote y se
reencuentran gracias a que Sancho conoce a la perfeccion la dentadura magullada de su
compafiero. En ese momento, Pasamonte anuncia un huracéan, ya que él viene del futuro y sabe
qué es lo que va a ocurrir. Un huracan arrasa Barcelona y Don Quijote canta su aria final en el
centro del escenario mientras reaparece en el escenario la situacion temporal del acto I, donde
es atraido por la maquina del tiempo, y entonces dice: “No quiero ser jamas siempre el mismo

mutante Don Quijote ” (Navarro 2000).
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NGRES

N QUIJOTE

Figura 9: Puesta en escena acto 111 de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000.
Acto Il1. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

Figura 10: Puesta en escena acto |11 de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000.
Acto Ill. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

La historia que se cuenta en esta Opera es una suposicién de lo que sucede en la Cueva
de los Montesinos en la historia cervantina, en el capitulo 23 de la segunda parte del libro de
Don Quijote de la Mancha. Desde el punto de vista dramaturgico, cuando en el libro Don
Quijote sale de la cueva y comienza a contar una historia descabellada, en realidad esta
ocultando lo que sucede en el segundo y el tercer acto de esta Opera, porque hasta para él es una

auténtica locura todo lo que ha vivido?.

28 Entrevista realizada por la autora al compositor José Luis Turina el 20 de mayo del 2022.
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5. Analisis musical de la 6pera D.Q. en Barcelona

La épera D.Q. en Barcelona es una obra que parte de la idea de crear una version libre
del personaje de Don Quijote, lo importante no es contar una historia si no como contarla. Segin
el propio Turina: “Asi como El Quijote era parodia de las novelas de caballerias, la dpera de
La Fura es parodia como Opera en si misma, y juega e ironiza con las caracteristicas formales

del género operistico y con referencias a otras dperas.” (Molpeceres 2010).

Es una Opera que se aleja de cualquier concepto tradicional de la Opera y pretende
renovar el género, introduciendo innovaciones y avances en masica, imagen, puesta en escena

y texto, siendo una constante fusién entre lo tradicional y lo moderno.
5.1. El proceso compositivo de D.Q. en Barcelona a partir del libreto

El proceso compositivo de una dpera estd muy ligado a un libreto escrito anteriormente,
pero esta obra siempre ha sido diferente a todo lo anterior, y como consecuencia de ello, el

proceso compositivo y creativo no fue siempre el habitual.

La dpera D.Q. en Barcelona naci6 simultaneamente en sus tres aspectos esenciales:
libreto, partitura y puesta en escena. En este caso todo se empezd a generar a partir de la

compafiia de teatro, La Fura dels Baus.

La Fura venia de crear el espectaculo Mediterrani Mar Olimpic para los Juegos
Olimpicos de Barcelona de 1992, lo cual los llevd a crear e interpretar La Atlantida de Manuel
de Falla, que fue su primera experiencia escénico-musical, representada en el Festival
Internacional de Musica y Danza de Granada. Después de esta representacion, Gérard Mortier
les encargd la escenografia para La damnation de Faust de Berlioz, que se estrend en el Festival

de Salzburgo y supuso la consagracion internacional de la compaiiia en el mundo de la dpera?®.

Como consecuencia de toda esta serie de trabajos sobre un repertorio ya establecido
previamente, La Fura tuvo la necesidad de crear una Opera a partir de la génesis simultanea de

sus tres aspectos esenciales.

Hay que tener en cuenta que durante esos afos se estaban creando en Espafia no una,

sino dos Operas a partir de la novela de Cervantes. La otra, Ilamada Don Quijote, corresponde

29 |GOA, Enrique, invierno-primavera de 2005. D.Q. Don Quijote en Barcelona, o la creacion simultanea de una
opera (La Fura dels Baus - Justo Navarro - José Luis Turina). 12 Notas-Preliminares [en linea]. Madrid: 12 Notas,
no 14, paginas 86-95 [consulta: 09 agosto 2022]. ISSN 1138-3984, ISSN-e 2174-8837. Disponible en:
https://www.joseluisturina.com/pdfs/dg_igoa.pdf. Péag. 1.
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a Cristobal Halffter, con libreto de Andrés Amords y escenografia de Herbert Wernicke, la cual
se estreno en el Teatro Real de Madrid en febrero del afio 2000.

En primer lugar, lo que hizo la Fura dels Baus fue contactar con José Luis Turina para
la creacion musical y a Justo Navarro para la creacion del libreto. Durante la primera reunion
se establecié que el personaje de Don Quijote debia mantener su esencia, pero fuera de su
contexto que establece la obra cervantina. En la siguiente reunion Justo Navarro les explico
como seria la obra completa y como estarian los tres actos organizados, al mismo tiempo, les
explicé la definicion de libro que habia creado, la cual es cantada por una de las asistentes a la
subasta en el acto I: “Creo que una vez oi que un libro es un objeto misterioso. Pones los 0jos
en un libro y una voz que no es tuya, y llega de otro tiempo y otro lugar, habla dentro de ti.”
(Navarro 2000). A partir de ese momento empezaron 3 afios de trabajo que harian su colofon

final en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona.

Durante esos afios, como el proceso compositivo era simultaneo, no siempre hubo un
orden exacto de libreto-musica. En el caso del segundo acto, para las arias de Don Quijote en
el Zeppelin, Turina tenia muy clara la idea de componer un aria tonal como representacion de
la afioranza de Don Quijote a su tiempo, y compuso las arias de Don Quijote con una
acentuacion y ritmica concreta. Sin embargo, Justo Navarro todavia no habia escrito el segundo
acto. Como consecuencia de esto, Turina le envid un “monstruo” con nimeros a Navarro para

que este pudiera escribir la letra de las arias a partir de la musica®.

La musica es esencial dentro de los margenes operisticos. Fundamenta la escena y da
vida al libreto. Turina reconoce que esta 6pera fue el momento musical idéneo para materializar
su madurez como compositor, su técnica y su estética, asi como la madurez de continua
investigacion de la relacion musica-texto, ya que la palabra pronunciada y la voz hablada eran
y son elementos muy importantes para Turina, porque cuando se habla se producen sonidos en
funcién del idioma, contexto histérico social y el lugar de procedencia. Por ello los personajes
tienen en cada nota una silaba, ese juego es donde se tiene en cuenta la voz hablada para el
canto. Ademas, para Turina, durante el proceso compositivo de D.Q. en Barcelona hubo un
enfrentamiento constante entre tradicion y modernidad ya que la dpera tiene tambien esa

exposicion de lo tradicional dentro de lo actual y moderno.

30 Entrevista realizada por la autora al compositor José Luis Turina el 20 de mayo del 2022.
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Uno de los elementos esenciales de esta dpera es la parodia a la 6pera como género,
mediante citas y estereotipos, la parodia a la novela de Cervantes cogiendo el personaje de Don
Quijote y creando una suposicion de lo que realmente ocurrié en la cueva de Montesinos, y
parodia sobre los escritos y actos, consecuencia de El Quijote de la Mancha, que se encuentran
en el tercer acto cuando se crea un congreso alrededor de esta novela y la gente se disfraza de

los personajes.

Una vez terminado el libreto y compuesta la mdsica, La Fura comenzé a preparar la

escena que con la que se iba a representar la dpera.
5.2. Personajes e instrumentacion de D.Q. en Barcelona

D.Q. en Barcelona estd compuesta para voces, orquesta y coro. Los personajes
principales son Don Quijote, Pasamonte, El Subastador y Presentador, Las Hermanas Trifaldi
(una de ellas también es la presidenta del congreso del acto 11 y Dulcinea), Sancho Panzay los

Visitantes.

Personaje Voz Registro

e

Don Quijote Baritono Fre

o (fe)

Sefior D : H—
Sopranista He=

Pasamonte e =

[

Subastador

Fal
Tenor s
Presentador DE——

Hermana A
Sefiora A

Soprano

- 3'\;3

() =

Presidente del congreso
Dulcinea

(Pl

Hermana B

e

. i'\;—;,
N

Mezzosoprano

Sefiora B

ql

Sefior B ] o (be)
Bajo
Sancho Panza =

| ]
e
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Sefior A

Visitante 2 Baritono BFg —=

Voz del congreso 2

Sefor C
- . Q 1{:0 i)
Visitante 1 Tenor st
* - =7
Voz del congreso 1
- . . 5 e
Visitante 3 Soprano st

Visitante 4 Contralto

Tabla 1: Personajes, voz y registro de la 6pera D.Q. en Barcelona.

Por otro lado, el coro de esta dpera es mixto (SATB) de 16 por voz minimo
instrumentacion es orquestal.

Instrumentacion:

e 2 Flautas

e 1 Flautin (con Flauta IlI)
e 2 Oboes

e 2 Clarinetes en Sib

e 1 Clarinete Bajo en Sib
e 2 Fagotes

e 4 Trompas en Fa

e 3 Trompetas

e 3 Trombones

e 1Tuba

e Timbales

e 3 Percusionistas

e Piano

e Arpa

e 14 Violines |
e 12 Violines Il
e 10 Violas
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e 8 Violonchelos

e 4 Contrabajos
5.3. Analisis de la partitura compuesta por José Luis Turina

Analisis del primer acto

En el primer acto se encuentran ciertos convencionalismos, ya que es un acto dividido
en escenas, algo comun dentro de la estructura de la dpera. La primera escena dura hasta la
aparicion de la localizadora, la segunda escena finaliza cuando aparece Don Quijote, y la tltima

escena hasta el final del acto.

Esta 6pera comienza con un preludio. En general, desde sus comienzos, el Melodrama

comenzaba cono una introduccion instrumental que da paso a la escena®!.

En cuanto a la forma del preludio es libre, crece en cuanto a densidad de notas, a la vez
que la instrumentacion y se usan estructuras ritmicas mas cortas. Esto crea un crescendo global
que enlaza con la primera escena del primer acto. Ademas, esta forma libre se aleja de la
estructura ternaria mas comdn (A-B-A’) que se usaba en los preludios y las oberturas®?, con lo

cual presenta ya en esta introduccion cierto caracter innovador.

Desde el punto de vista de la armonia, este preludio esta creado a partir de una serie de
notas (figura 11), que se genera a raiz de la densidad que creciente. Esta es una serie que parte
de la idea de Ligeti de usar las notas en funcion de la intervalica y la micro intervalica que se

quiere conseguir, con entradas practicamente contrapuntisticas.

é h, ho h' qe ‘e ho h' be h' h' e ve he 2o fe ‘

Figura 11: Serie del preludio en D.Q. en Barcelona.

Otro punto importante es el uso del glissando y el uso de intervalos amplios. Estos
evolucionan a intervalica por grados conjuntos en grupetos de figuras mas cortas, que se usan

a la vez que los anteriores.

Todo esto genera poco a poco una tension gque va evolucionando como una energia

creciente, que no se resuelve hasta la entrada del Subastador mientras éste acciona lo que se ve

31 BAS, Julio, 1981. Tratado de la Forma Musical. 9° edicion. Buenos Aires: RICORDI AMERICANA S.A.E.C.
B.A. 9239. pag: 242
32 1dem.
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como una botella de gas butano y suena como una campana, y asi da pie a la primera escena de

la dpera.

En la primera escena aparece el Subastador dando la bienvenida con un caracter
recitativo, una cualidad constante a lo largo de la 6pera. La idea del recitativo esta tan destacada
porque Turina tenia muy en cuenta el funcionamiento de la voz humana a la hora de componer.
La melodia que canta el Subastador estd compuesta por saltos y conduccion por grados
conjuntos, ademas de combinar partes cantadas con partes puramente habladas, parlato, algo
que también se repite a lo largo de la dpera y con otros personajes. Esta conduccidn de voces
estd muy ligada a la entonacion y acentuacion del propio texto, es decir, el propio sonido de la

voz humana hablada.

Desde el punto de vista de la armonia de este primer acto, se pueden observar diferentes
elementos convencionales y no tan convencionales, utilizados en coordinacién con el texto y
con los requisitos musicales que concuerdan con el texto y con la escena. Turina combina
acordes de séptima y de novena en diferentes inversiones, creando tensiones y disonancias que
refuerzan la idea futurista de la Opera. Otro recurso que se puede ver en la armonia es el
movimiento del bajo por grados conjuntos. Todo esto dentro del atonalismo, ya que no se define

una tonalidad clara, si no que los acordes se usan por sonoridades.

En la figura 12 se encuentra una sucesién de acordes mayores que resaltan las
variaciones que hace el personaje Pasamonte sobre el nombre de Don Quijote: “No tiene ni
siquiera un nombre fijo: Sefior Quesada o Quijana o Quijada, Quijote o don Azote o don Jigote
0 Quijotisimo o Quijotiz, siempre caprichoso e inexorable en su conducta; Caballero de la

Triste Figura y Caballero de los Leones. ” (Navarro 2000).
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Figura 12: Acto |, compases 276-286. Fuente: TURINA, José Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, épera en tres actos
con libreto de Justo Navarro y concepcion escenica de La Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.

En este acto el coro no se ve fisicamente, sino que es representado en video. La textura
que se usa es primordialmente homofénica, aunque en ciertas ocasiones tiene una textura mas

contrapuntistica por el movimiento de las voces, y el uso del cantado y el parlato a la vez.

A lo largo del acto hay cuatro arias, cada una interpretada por un personaje. La primera
es el aria del Subastador, después de haber dado pie a la localizadora. La segunda la canta el
Sefior A, es una aria burlesca hacia los libros, diciendo que tiene muchos y que no sabe qué
hacer con ellos. La siguiente es el aria de Pasamonte, el Sopranista. En ella se queja del
personaje de Don Quijote. Y la Gltima, la de Don Quijote, En realidad, se trata de un gran
pasacalle construido a partir del motivo que precede a la entrada de la voz de Don Quijote, y
que esta presente a lo largo de todo el acto y la 6pera en sucesivas transformaciones timbricas®.
Esta Ultima aria canta atonal, es decir, en la misma estética que lo han hecho el resto de
personajes, porque cree que sigue en su tiempo. Las dos primeras arias tienen una textura de
melodia acompafiada, sin embargo, el aria de Pasamonte tiene un caracter mas contrapuntistico
ya que se acomparia de pasajes graves de violonchelo solo o de la orquesta como respuesta al

aria, (figura 13).

33 |bidem. Pagina 6.
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|

Figura 13: Acto I, compés 244. Acompafiamiento de sonidos graves al Sopranista. Fuente: TURINA, José Luis,
2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcidn escénica de La Fura dels
Baus (partitura). Turina Ediciones.

Este acto consta de dos posibilidades de final, un final mas corto con caracter
conclusivo, y un final mas largo, como una variacion del preludio del acto, que enlaza con la

siguiente escena.

Uno de los puntos fundamentales de este acto y de esta Opera en general es la
intertextualidad. Se pueden encontrar pasajes en referencia a Wagner con Tristan e Isolda,
Parsifal o el motivo del yunque en El Oro del Rin (figuras 14, 16, 18 y 20). A Mozart con Las
Bodas de Figaro (figura 15). A Richard Strauss con El Caballero de la Rosa (figura 17). A
Puccini con Madame Butterfly y ese recuerdo al himno de los Estados Unidos (figura 19).
Wagner estd muy presente en esta obra por diferentes motivos. En este caso, en la
intertextualidad, en las referencias, porque el Gran Teatre del Liceu de Barcelona fue el primero
que representd Parsifal cuando finalizaron los derechos de autor en 1913 de dicha 6pera, por

toda la tradicion wagneriana que se encuentra en esta ciudad.
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Figura 14: Acto I, Compases 41-42. Rafaga armonica de Tristan e Isolda. Fuente: TURINA, José Luis, 2000.
D.Q. en Barcelona, épera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcion escénica de La Fura dels Baus
(partitura). Turina Ediciones.
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Figura 15: Acto I, primer tiempo compas 50. Rafaga armoénica de Las Bodas de Figaro. Fuente: TURINA, José
Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcion escénica de La
Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.

Lento (« = 46 )
Senza tempo

5 i i — I e — P — i— 1 = - I
Sra. A S | te T RS 1 s & TE | L | | | T | | T | EE
F ziém 12 - Ci#n com - pra - do. mi sin Sl - g8 Co-ma-zén de  Je - sis.
— Campanas lomtano
|
I
23 = [Q = = - = ~ hd e S < ¥
% —o— +
o pp  ——
8\"\’.’
- =
_19_3 — — P R »»88 ]
[ P | N b k o T F B3
w1 I C I ———— L - X
O 4 5 ) T ER— = —
- — — — suh
e »p S — mp ——= J‘ ppp sub.
/,.——_——-..‘_\ = -
T L] 1 &= ”J I
)3 aé I S P S S o oef Soa — 8
g I 7 1 FILP= 8 ) =+
Ed ' ¥ =
8!\’; !

Figura 16: Acto I, compases 59-63. Recuerdo del leitmotiv del Santo Grial de Parsifal. Fuente: TURINA, José
Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcidn escénica de La
Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.
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Figura 17: Acto |, compases 82-85. Rafaga armonica de El Caballero de la Rosa. Fuente: TURINA, José Luis,
2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcién escénica de La Fura dels
Baus (partitura). Turina Ediciones.
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Figura 18: Acto I, compéas 111. Motivo del Yunque de El Oro del Rin. Fuente: TURINA, José Luis, 2000. D.Q.
en Barcelona, Gpera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcién escénica de La Fura dels Baus
(partitura). Turina Ediciones.
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Figura 19: Acto I, compases 202-206. Rafaga armonica de Madame Butterfly. Fuente: TURINA, José Luis,
2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcion escénica de La Fura dels
Baus (partitura). Turina Ediciones.
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Figura 20: Acto |, compases 334-341. Variacién melddica sobre el preludio del acto | de Parsifal. Fuente:;
TURINA, José Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcién
escénica de La Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.

Anélisis del segundo acto

Las escenas de este acto son tres tambien: la introduccion del Jardin de los Monstruos
cuando llegan los visitantes. La segunda cuando aparecen las Hermanas Trifaldi. Y la tercera

comienza en la aparicion Don Quijote en el Zeppelin.

El segundo acto comienza con un preludio que tiene caracter de interludio. Es mas corto
que el preludio inicial y se puede enlazar con el final del primer acto. Es mas melodioso y
armonico que el anterior, estd compuesto por una larga frase de cuerdas al unisono que se
combina con pasajes mas armonicos. En la escena, este acto va introducido tambien por un

video y sonidos electroacusticos.

Las primeras apariciones vocales de este acto las hace el coro de guias, con una textura
homofonica solemne. Méas adelante, este tiene una parte contrapuntistica entre los compases 98
a 101. El coro de visitantes, en el compas 365, hace las entradas sucesivas de la misma manera
que se hace en la obra Tuba mirum del Requiem de W.A. Mozart, como si fuera una fuga®.

Las Hermanas Trifaldi son las protagonistas de este acto. Su primera aparicion es por
video, no fisicamente, y durante esta aparicion cantan de una forma muy concreta; tienen la
misma melodia por movimiento contrario, como un melisma (figura 21). Esto representa que
son hermanas siamesas unidas que, ademas, estan unidas metaforicamente por el do del tercer
espacio en clave de sol, creando asi un juego melismatico entre la soprano, que tiene el rango

de ese do hacia arriba, y la mezzosoprano, que tiene el rango de ese do para abajo®.

34 Entrevista realizada por la autora al compositor José Luis Turina el 20 de mayo del 2022.
3 [dem.
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Figura 21: Acto I, compases 241-242. Primer dio melismatico de las Hermanas Trifaldi. Fuente: TURINA, José
Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, opera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcion escénica de La
Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.

Otra de las apariciones de las Hermanas Trifaldi es un ddo que procede de una imitacion
estrecha (figura 22), con diferentes intervalos de sexta mayor, tercera menor, quintas justas,

aumentadas y menores, y mas adelante contrapunto.
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Figura 22: Acto |1, compases 386-390. Imitacion estrecha de las Hermanas Trifaldi. Fuente: TURINA, José Luis,
2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcién escénica de La Fura dels
Baus (partitura). Turina Ediciones.

Al final del acto, el texto se reparte ahora entre las dos hermanas de formas mucho méas
variadas, desde el dialogo, hasta fragmentado en consonantes y vocales, acompafiado de una
larga melodia de la cuerda en unisono. Por debajo del canto de las Hermanas Trifaldi, diferentes

(Y4
S.

visitantes aislados recitan el texto, murmurado y siempre destacando la consonante

Este acto tiene tres arias de Don Quijote, las dos ltimas son una variacion de la primera.

En este caso, las arias son tonales®®.

% Turina explica en la entrevista que tuvo con la autora, que para componer las arias de este movimiento se basé
en la melancolia de un tiempo pasado, por eso, compuso las arias tonales, porque para él es una forma de
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La primera aria que canta Don Quijote, es una melodia acompariada por arpa, piano y
cuerda en pizzicato. La melodia por conjuntos y con saltos, siempre teniendo en cuenta la propia
entonacion del texto. El centro tonal se encuentra en Fa, pero el uso de acordes no se
corresponde totalmente con las funciones tonales.

La segunda aria es una variante de la anterior, la primera variacion. En este caso, el
acompariamiento es de cuerda con arco y es introducida por una cadencia arpa. El centro tonal

sigue siendo Fa, pero sin funciones tonales.

La tercera aria es la ultima variacion de las anteriores. El canto de Don Quijote es
acompariado ahora por toda la orquesta, que va ascendiendo en cuanto a instrumentacion y
densidad armonica, hasta acabar dominando todo el final del acto Il. El aria es interrumpida por
rapidos episodios de caracter dramatico de los visitantes y también de la orquesta, ante el miedo

que les produce hablar sobre el tiempo (figura 23).

{No nos hables del tiempo!
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Figura 23: Acto 11, compas 630. Pasaje que interrumpe el aria de Don Quijote. Fuente: TURINA, José
Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcion escénica de La
Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.

Al final del acto vuelve el unisono de la cuerda, siendo sometido a un desarrollo
progresivo desde el registro grave al sobreagudo, desde donde regresa nuevamente al grave,

para finalmente diluirse en un amplio divisi en pianisimo.

Uno de los elementos que ha incluido en este acto es la aleatoriedad, tanto en la voz

como en los instrumentos. Otra vez, usa la voz como elemento sonoro (figura 24).

representar ese sentimiento que tiene Don Quijote por su tiempo. Es un conflicto dramatdrgico, que se basa en el
choque del propio libro de Cervantes entre el siglo XVII, de donde es Alonso Quijano, y el siglo XV, que es el
personaje que Don Quijote. Esa nostalgia y ese conflicto se resuelven usando un lenguaje compositivo anterior.
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Figura 24: Acto I, compés 376. Uso de la aleatoriedad como elemento compositivo. Fuente: TURINA, José
Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcion escénica de La
Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones

En este acto no se encuentran tantos pasajes de intertextualidad como el primer acto:
Aqui se hace referencia otra vez a Wagner, esta vez con sus obras Sigfrido y Buque Fantasma
(figuras 25 y 26). Ambas referencias son a la armonia.
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Figura 25: Acto Il, compases 93-98. Rafaga arménica de los marineros Bugque Fantasma. Fuente: TURINA, José
Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y concepcién escénica de La
Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.
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Figura 26: Acto 1, compases 281-282. Subida cromética que precede al inicio de la Marcha Funebre de Sigfrido.
Fuente: TURINA, José Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y
concepciodn escénica de La Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.
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Andlisis del tercer acto

En este caso, el acto estd dividido en cuatro escenas: en primer lugar, la escena
puramente teatral que es la presentacion del congreso. A continuacion, el escenario se convierte
en Las Ramblas de Barcelona, mientras se ve como una fiesta en honor a Don Quijote, ademas,
aparece Pasamonte con una cabina en forma de homunculo. En la tercera escena se abre dicho
homunculo y aparece Sancho Panza, quien dira quién es el verdadero Don Quijote. La Gltima
escena, después del huracan, serd con Don Quijote volviendo a la sala de subastas de acto |

como si volviera a la Cueva de Montesinos.

En el preludio del tercer acto se alternan elementos solemnes y scherzantes y se
desarrolla una amplia seccion basada en la repeticion de una frase integrada por la alternancia
de acordes perfectos mayores y menores, y el uso de la aleatoriedad. Esta idea crece en registro
y timbres hasta que empieza el Congreso. A continuacion, la masica es interrumpida y empieza
un fragmento puramente teatral, sin musica, solo con ruidos de ambiente festivo y los personajes

en la escena.

Después de este principio puramente teatral, la musica regresa con una sintesis del aria
de Don Quijote del acto Il, cantada ahora por el Presentador en el papel de Don Quijote. El
caracter de recitativo se hace cada vez mas importante, abundando el Sprechgesang y los
pasajes puramente declamados.

En el caso de la armonia, se pueden apreciar en este acto el caracter jazzistico para darle
ambiente de cabaret al congreso en los recitativos previos a la aparicién de Sancho Panza,
creando asi un ambiente festivo. La aparicion repentina de Sancho Panza trae consigo una

evocacion nostalgica de otro tiempo, como sucediera con las arias de Don Quijote del acto II.

Hacia el final de este acto, se produce una transformacion del Presentador a través de la
mausica, pasa a ser el Subastador del acto 1. Aqui se produce una recapitulacion con la melodia
y armonia del principio del acto I, del propio Subastador, ademas de retomar el motivo del
Yunque (figura 27), llegando asi a esa idea de que Don Quijote vuelve a la cueva de Montesinos
o al Acto I, como si la obra completa estuviera concebida desde la circularidad.
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Figura 27: Acto 111, compases 527-538. Referencia al Subastador del acto | acompafiada del motivo del yunque
de El Oro del Rin. Fuente: TURINA, José Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de
Justo Navarro y concepcion escénica de La Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.

En este acto, las arias estdn marcadas por las de los actos anteriores. Algunas son
variaciones y otras son sintesis. Este ultimo caso se puede observar cuando la presidenta del
congreso se transforma en Don Quijote, y canta un aria que se inspira en las arias del acto II.

Por otro lado, con la reaparicion de Pasamonte, vuelve a cantar su aria del acto I, pero

en este caso la critica es hacia el Quijote creado por la presidenta.
En cuanto el personaje de Don Quijote, durante el acto no canta ninguna aria, tiene
pequefios pasajes con aire de aria, pero no es hasta el final del acto, y de la 6pera, donde canta
junto al coro, que sigue la estética de sus apariciones anteriores, su aria final de agradecimiento

y de finalizacion de la obra.
Una breve y amenazante cadenza de un violoncello solista sirve de introduccion a la

escena del Huracan, en la que la mdsica no sale del foso, sino de un amplio conjunto de
altavoces diseminados por la sala. La muasica con que se iniciaba la aparicion de Don Quijote
en la subasta del acto | se funde con el final del Huracén.

El regreso a la sala de subastas va acompafiado por una vuelta a la muasica scherzante

que en el acto | subrayaba la puesta en funcionamiento de la Localizadora, y el regreso del

motivo de los yunques.
La intertextualidad de este acto es diferente a la de los anteriores. En este caso solo se

encuentra una referencia en la partitura a El Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla, donde

Pasamonte recuerda al personaje de Trujaman (figura 28).
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Figura 28: Acto I, compases 203-214. Adaptacion del texto a El Retablo de Maese Pedro de Manuel de Falla.
Fuente: TURINA, José Luis, 2000. D.Q. en Barcelona, 6pera en tres actos con libreto de Justo Navarro y
concepcidn escenica de La Fura dels Baus (partitura). Turina Ediciones.

Sin embargo, en este acto se encuentran muchas citas a los actos anteriores, como es el
caso de las arias y, al final, con el sonido del huracan se superponen, tratados en estudio,
diferentes fragmentos de tormentas, huracanes y tempestades célebres: Beethoven, Sibelius,
Grieg, Strauss... incluyendo La Tormenta procedente de Ocnos (musica para orquesta sobre

poemas de Luis Cernuda), del propio Turina, lo cual se denomina “autocita”.

5.4. El software FMOL

En la épera D.Q. en Barcelona, la parte electroacUstica no estd compuesta por el propio
compositor, sino que esta disefiada a través de un software llamado FMOL (Faust Music on
Line)®’. Es una pagina creada por Sergi Jorda en el afio 1997, en colaboracion con la disefiadora
web Cristina Casanova y Pelayo F. Arrizabalaga, para que los internautas pudieran componer

sonidos y masica electroacUstica, y subirla. De esta manera, existe una paleta muy amplia de

37 Software disponible en la pagina web oficial de FMOL.:
http://netescopio.meiac.es/proyecto/0233/FMOL/index.htm
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sonidos con los que luego trabajar sobre la escena. Una vez fueron disefiados esos sonidos, el

propio Turina decidio cuales se usarian y cuales no, y para qué, en la dpera.

PROJECT >>

and other demos (videos, mp3s, etc.)

Figura 29: Pégina principal de internet del programa FMOL. Foto tomada por la autora en la pagina
web http://netescopio.meiac.es/proyecto/0233/FMOL/index.htm [consulta: 1 agosto 2022].

La idea del FMOL tiene sus origenes cuando La Fura empieza a preparar su espectaculo
Faust v3.0, una version libre inspirada en la obra literaria Fausto de Johann Wolfgrang von
Goethe. Carles Padrissa y Alex Ollé contactan con el creador informético y masico Sergi Jorda,
para pedirle que cree un software donde gente de todo el mundo pueda componer mdsica para
su proximo espectéaculo: “Queremos que parte de la musica del espectaculo sea compuesta

para la ocasion por internautas de todo el mundo 38 (Jorda 1999).
Padrissa y Jorda sientan las bases del decalogo Fmoliano®:

“No queremos musica MIDI. No queremos notas, queremos sonido. No queremos teclistas,
queremos escultores sonoros. No exigiremos a los compositores internautas mas equipo
gue una conexion a Internet y una tarjeta de sonido de 10.000 ptas. La musica se
compondra en tiempo real, a golpe de raton, en una interfaz abstracta. Nuevos
compositores podran alterar, modificar, destrozar la musica de los anteriores; las

composiciones no seran cerradas, sino evolutivas. ”. (Padrissa y Jorda 1999).

38 JORDA, Sergi, 1998. FMOL, Historia de un proyecto. [en linea]. Disponible en:
http://netescopio.meiac.es/proyecto/0233/FMOL /fmoltrio/history fmol.htm#Historia [consulta: 2 julio 2022].
% dem.
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En enero de 1998, FMOL se presenta oficialmente en el Midem de Cannes. Dos semanas
después el servidor esta en marcha, para que cualquier usuario se baje el programa y pueda

empezar a participar. Los compositores comienzan a intervenir.

En las primeras concepciones de este software, se establecio que la principal interfaz
seria la llamada Bambu, o en inglés Bamboo (figura 30). Es la pantalla donde, una vez
establecidos los parametros que desea cada compositor, se empieza a crear la musica.

Figura 30: Interfaz Bambu sin accionar. Foto tomada por la autora en el programa FMOL.

La pantalla presenta un entramado de lineas verticales y lineas horizontales. Las lineas
verticales son las cuerdas que generan un sonido, los generadores de sintesis, como una guitarra
punteada o trasteada, pero en este caso se hace con el raton del ordenador, y asi se genera el
sonido con un dibujo parecido al de un osciloscopio multicanal, ya que cada cuerda dibuja
continuamente el sonido que esta generando. Y las lineas horizontales son los procesadores de
sintesis, es decir, sirven para modificar los parametros de las lineas verticales, la actividad

temporal y la intensidad del sonido o de la pieza (figuras 31y 32).
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Figura 32: Interfaz de Bambu en accion. Fuente: JORDA, Sergi, 1999. Internet. Cap a noves formes d'entendre
la creacio musical? Revista Musical Catalana, Barcelona, febrero 1999.

El motor de sonido de FMOL admite ocho pistas de audio de audio sintetizado en tiempo
real. Cada pista utiliza un bufer de audio e incluye un generador de sonido (sinusoidal,

cuadrado, reproductor de muestras, etc.) y tres procesadores en serie (filtros, reverberaciones,
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cada compositor entre mas de 100 tipos (figura 33).

instruments

- Sine Def

- Sine Low

- Sine High

- Sine Distors

- Sine Telephone
- Sine Bird

- Sine AmpMod

- Sine Vibrato

- Square Wave

- Square AmpMod
10-5gq.PWM Techno
11-White Noise
12-Pulse Wave
13-KGuitar
14-KGuit Mandolin
15-KGuit Electron
16-KGuit Vibe
17-KGuit Drum
18-KSustain Noise
19-KSust Noise2

VoSO U WO

BAMBU ORCHESTRA CONFIGURATION
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Sine Def [ 6- Sine 75-Amp

AmpMod

1- Sine Low 84-Echo

Modull [3]

104-Reverb Mediu

105-Reverb Long

106-Reverb Vari

FREQ. MOD

2- Sine High

filters & fx

96-Flanger
97-Flanger More
98-Med.Fdk. Delay
99-Long Fdk. Del
100-Ring Modull
101-Ring Modul2
102-Amp. Modul
103-Reverb Short
104-Reverb Mediu
105-Reverb Long
106-Reverb Vari
107-Feedbck Sho
108-Feedbck Med
109-Feedbck Lon
110-Feedbck var
111-Loop Scratcl
112-Loop Scratc2
113-Resonant QF
114-Resonant FQ
115-Sweep Filter

20-KSust Noise3 Gain [1] 116-Panning
21- a _ ) ., 117-K.Muted
22-Drums 6 orch. has 8 snapshots:[F] [G] [H] [3] [K] [L] [N] [{] 118-Cross Modul
23-Drums 7 119-

24-Drums 38 . 120-
25-Drums RNDS RESUMEN: Desde esta ventana es posible personalizar el sintetizador aplicando 121-

26-Drums RND37 un instrumento diferente a cada una de las seis cuerdas verticales y a cada 122-

OPEN ORCH. OPEN PERF. LOAD BANK

Figura 33: Menu del programa FMOL para poder cambiar y elegir los pardmetros del sonido. Foto
tomada por la autora en el programa FMOL.

SAVE ORCH. NEW PERF. BAMBOO REHEARSE

Los seis osciladores basicos de alta frecuencia son la onda sinusoidal, una onda
cuadrada, la onda de diente de sierra, la triangular, el tempo y el ruido blanco. Todos los
osciladores, excepto el ruido blanco, admiten la distorsion de fase. Este es un término inventado
por Casio e implementado en algunos de sus primeros sintetizadores digitales, que consiste en
variar la velocidad a la que se genera un ciclo, sin cambiar la frecuencia global*’. Cuando se
aplica a una onda sinusoidal, esto puede dar lugar a ondas de dientes de sierra, ricas en
armonicos (figura 34). Ademas, excepto el ruido blanco y la onda cuadrada, también admiten
todos opcionalmente varios tipos de distorsion de amplitud. Los tipos de distorsion disponibles

son "ningunao”, clipping, foldover y el méas radical 16-bit truncation.

4 JORDA, Sergi, 2002. FMOL’s Synth Engine En: FMOL [en linea]. Disponible en:
http://netescopio.meiac.es/proyecto/0233/FMOL/syntmain.htm [consulta: 1 agosto 2022].
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Figura 34: Ejemplo de distorsion de fase de una onda sinusoidal a una onda de diente de sierra. Fuente: JORDA,
Sergi, 1998. FMOL"s synth engine. En; FMOL [en linea]. Disponible en:
http://netescopio.meiac.es/proyecto/0233/FMOL/syntmain.htm [consulta: 1 agosto 2022].
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El disefio de la interfaz grafica de Bambu esté basado en lineas largas, rectas y flexibles.
Aunque primeramente no es sencillo, su control se puede comprender con facilidad. La
concepcion de Bambu y FMOL se desarrollé en paralelo con los objetivos principales de
concebir un sistema de composicion y sintesis en tiempo real, llamativo tanto para compositores
electronicos formados, como para musicos ocasionales o aficionados, apto para Internet y que
pudiera funcionar en un ordenador estandar equipado con cualquier tarjeta de sonido

multimedia convencional. Con Bambu puedes crear sonidos, practicarlos y grabarlos.

El sistema FMOL esta pensado para poder trabajar sobre composiciones ya creadas por
otros internautas, el usuario puede modificar la pista elegida sin que el sistema elimine la pista
escogida. De esta manera se crean ramificaciones y variaciones de lo compuesto con
anterioridad, dejando asi un espacio para el desarrollo de cada pista por personas diferentes.
Segun el propio Jorda en la Revista musical catalana®': “El model del chat esta representat
amb aplicacions que utilitzen Internet per dur a terme autentiques jam-sessions, on els

participants poden estar separats per milers de quilometres. 2 (Jorda 1999)

En dos representaciones de la Fura dels Baus, cientos de compositores utilizaron el
software de FMOL, como instrumento de creacion colectica de musica electrénica virtual; la

obra F@ust 3.0 y fragmentos de la épera Don Quijote en Barcelona.

41 JORDA, Sergi, 1999. Internet. Cap a noves formes d'entendre la creacié musical? Revista musical catalana [en
linea]. Barcelona, Revista musical catalana, volumen 1, [consulta: 1 agosto 2022]. Disponible en:
http://mtg.upf.edu/files/publications/RevMusCatalanalnternet99.pdf

42 Traduccion: El modelo del chat esta representado con aplicaciones que utilizan Internet para llevar a cabo
auténticas jam-sessions, donde los participantes pueden estar separados por miles de kilémetros.
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5.4.1. FMOL en D.Q. en Barcelona

Durante la representacion de la opera D.Q. en Barcelona, se encuentran diferentes
pasajes de musica que no salen de la orquesta ni son puramente acusticos, son pasajes creados
por los internautas con el programa FMOL y que se han expuesto dentro de la representacion
creada por La Fura dels Baus. Durante la representacion de esta Opera en el Gran Teatre del
Liceu de Barcelona, estos sonidos fueron utilizados para la puesta en escena, pero son sonidos

que no estan dentro de la partitura, sino que son parte de la representacion teatral.

En el primer acto, durante la aparicién de la Localizadora, esa maquina que viaja por el
tiempo y lleva a la escena a Don Quijote, se escuchan sonidos generados electroacusticamente.
Esos sonidos crean una especie de leitmotiv para la maquina del tiempo. Este leitmotiv no s6lo
se aprecia cuando aparece la Localizadora, sino que, ademas, aparece cuando se pone en
funcionamiento o cuando en la escena ocurre algo con ella. La aparicion de la Localizadora va
acompafada de la imposicion progresiva del motivo del yunque de El Oro del Rin de Richard
Wagner. En este caso el sonido de la Localizadora ha conseguido crear en el espectador una
ilusion, ya que la realidad es que el objeto descolgado es puramente mecanico, no tiene nada
de electronico, pero al afiadirle sonido y video hace parecer que es una maquina del tiempo.
Esto es, segtin de Chion en su libro La audiovision*®, la escucha causal, el espectador escucha

un sonido que puede significar cosas diferentes, pero que al unirlo con la imagen es clarificado.

Dentro del segundo acto, cuando Don Quijote aparece dentro del Zeppelin, en vez de
haber un pasaje orquestal, se usan pistas de musica creadas con FMOL que tienen un sonido
que esta continuamente descendiendo hacia el registro grave. Esto representa esa idea de jaula
mecanica que tiene atrapado a Don Quijote.

En el tercer acto, hacia el final, cuando reaparecen los actores del primer acto colgados
del techo después de huracan y Don Quijote canta lo mismo que en su primera intervencion en
la 6pera, vuelve el sonido de la Localizadora para reforzar esa idea de retorno, y todo esto

conjunto evoca a la primera parte de la Opera.

43 CHION, Michel, 1990. Las tres escuchas. La audiovision. 1° edicion en castellano, 1993. Paris: Editions
Nathan. Barcelona: Ediciones Paidds Ibérica. ISBN: 84-7509-859-2
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5.4.2. La aplicacion de FMOL para la 6pera virtual de D.Q. en Barcelona

Anteriormente, en “Marco tedrico” de esta investigacion, se ha tratado el concepto de
Opera virtual y como se desarroll6 con esta épera. También se ha hablado de su funcionamiento

y su sistema online donde el internauta puede interactuar con las imagenes virtuales de la 6pera.

En cuanto a la musica de la dpera virtual, al igual que no hay imagenes humanas,
tampoco hay voces humanas, se han eliminado el texto hablado, el canto y la musica. Lo que
acompafia a todas las imagenes no es musica compuesta por el propio Turina, sino que son los
sonidos recopilados que fueron compuestos por los internautas mediante el sistema FMOL. Es
todo mdusica electrénica, conjuntos de sonidos mecanicos, industriales y robdticos que crean un

ambiente de estética futurista acorde con las imagenes que se representan®4,

Lo Unico que se sabe de la masica y los sonidos de la 6pera virtual es la informacién
extraida del texto de Del texto a la 6pera virtual: EI Don Quijote mutante de La Fura dels Baus
del XVI11 Simposio de la Sociedad Espafiola de Literatura General y Comparada (2010) / Ciber-

literatura y Comparatismo, ya que la pagina web y el servidor fueron eliminados.
5.5. Musica y sonido electronico en la representacion de D.Q. en Barcelona

No toda la musica electroacustica de la representacion en la escena de la Fura del Baus
fue creada con el programada FMOL, ciertas partes musicales estan pensadas para crear un

ambiente dentro de la 6pera como parte de la escena.

Al principio del segundo acto, antes del preludio y a la aparicion de la escena, se
proyecta un video (figura 35) donde se presenta el acto diciendo “Trifaldi’s sisters garden tiene
el placer de presentar su nueva adquisicion para su ya subido jardin de monstruos y mutantes,
Don Quijote”* (La Fura dels Baus 2000). Ademas, es un video con ambientacion china, ya que
el acto se desarrolla en Hong Kong, y ambientacion futurista, ya que se desarrolla en el afio
3016. En este video la musica es electrénica y electroacustica, y la voz esta distorsionada en

ciertos momentos para cambiar su timbre y utilizarlo como sonido y mdusica.

4 MOLPECERES, Sara, 2010. Del texto a la 6pera virtual: EI Don Quijote mutante de La Fura dels Baus. En: XVIII
Simposio de la Sociedad Espafiola de Literatura General y Comparada (2010) / Ciber-literatura y Comparatismo
(2012) [en linea]. Alicante: Universitat d’Alacant / Sociedad Espafiola de Literatura General y Comparada,
2012, paginas  201-213. [consulta: 30 junio 2022]. ISBN: 978-84-608-1237-1 Disponible en:
https://www.joseluisturina.com/pdfs/dg_sara.pdf Pagina 210.

4 Cita extraida de: PONS, Josep, 2000. [DVD] D.Q. Don Quijote en Barcelona. Orquestra Sinfonica del Gran
Teatre del Liceu. Fundaci6 Gran Teatre del Liceu.

53



Sara Blanco Garate

Figura 35: Extracto del video de introduccion al acto 11 de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de
Barcelona. Afio 2000. Acto I1. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

Durante el segundo acto, en el cambio de escena entre el congreso y las Ramblas de
Barcelona, la mdsica es interrumpida bruscamente y se da paso un ambiente puramente teatral,
sin acompafiamiento musical: voces que surgen del propio escenario y de los altavoces creando
un ambiente de ecos y ruidos, y ambiente festivo. Estos sonidos crean una espacialidad que le

hacen sentir al espectador que esta dentro de la escena.

Al final del tercer acto, la cadenza de un violoncello solista que introduce la escena final
del Huracéan en la que la musica no sale del foso, si no de un amplio conjunto de altavoces
distribuidos por el teatro y el escenario. Esa musica esta creada en estudio a partir de fragmentos
de tormentas, huracanes y tempestades de otros compositores citados anteriormente en el punto
5.2. Andlisis de la partitura-tercer acto. Todo esto es acompafiado de un pasaje orquestal que

tambien tiene ese caracter de tempestad.
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6. Puesta en escena de D.Q. en Barcelona creada por La Fura dels

Baus

Cuando se habla de “teatral” se refiere a la escena, y mas concretamente a la escena
contemporanea. Es decir, se crea un movimiento en un escenario en el que se representara una
idea musical, sin poderlo desvincular de lo que es el espacio sonoro teatral. Para entender mejor
el andlisis de la masica en sus funciones y significado, habria que tener en cuenta también la
relacién que tiene con la escena donde se representa y su propio contexto social. En este caso
se sabe gue esta Opera se desarrolla durante los afios previos al cambio de milenio estrenandose
el mismo afio 2000, el fin de una eray el principio de otra, que lleva a esta revolucionaria 6pera

a ser parte de un contexto cambiante.

La unién de la masica y del libreto son fundamentales para crear el espacio escénico y
las funciones de la musica que se quieran representar, ademas, tendrdn una gran consecuencia
en el resultado de la puesta en escena, ya que condicionan cualquier forma de representacion.
El espacio sonoro es uno de los elementos del trabajo en la puesta en escena, se cuenta con el

espacio fisico y el espacio imaginario que se desea crear.

Las funciones que tiene la masica dentro del teatro contemporaneo son: la musica como
personaje, lamuasica como palabra, la musica como estado de &nimo de un personaje y la masica

como representacion de los sentidos: el oido, el tacto, el olfato*.

La Fura del Baus queria una 6pera musical nueva, para ofrecer un espectaculo total,
como la obra total (Gesamtkunstwerk) de Wagner. La escenografia supera la concepcion
tradicional de la puesta en escena operistica gracias a su elaboracion tecnoldgica, audiovisual y
multimedia, mostrando el intento del colectivo de conseguir la sintesis de las distintas formas

de arte para renovar el género operistico.

La escenografia de D.Q. en Barcelona fue creada por los arquitectos Enric Miralles y
Benedetta Tagliabue, con la colaboracion de Roland Olbeter, y la realizacion del video como
parte de la escena fue creada por Emmanuel Carlier.

4% ORDONEZ MESA, Pilar, 2017. Las funciones de la musica en la escena contemporanea. [en linea]. Tesis
doctoral. Madrid: Universidad Rey Juan Carlos. Facultad de ciencias juridicas y sociales. [consulta: 1 agosto
2022]. Disponible en:
https://www.educacion.gob.es/teseo/imprimirFicheroTesis.do?idFichero=vOvobW2pFYM%3D . P4gina 35.
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Hay que tener en cuenta que la Fura dels Baus son una compafiia de teatro y, a pesar de
haberse enfrentado méas veces a representaciones musicales, en ciertas ocasiones, en el tercer
acto, por ejemplo, la compafiia catalana consigue que la dpera pase a ser una obra de teatro que
tiene musica, ya que en la primera parte del acto no hay muasica compuesta por Turinay se crea
un espacio puramente teatral. La combinacion de estas dos variantes hace que esta Opera tenga

todavia mas interés como obra de arte total.
6.1. Estudio de la escenografia de La Fura dels Baus

La escenografia de La Fura para D.Q. en Barcelona es una consecuencia de todo lo que
la compafiia habia estado haciendo anteriormente, un escenario cargado de mensajes y de

simbologia, que crean un ambiente subliminal y contextualizado a la vez.

La Fura dels Baus gener0 su lenguaje en la década de los 80 y 90 a través de sus obras
donde se utilizaron espacios no convencionales de teatro, se utiliz6 maquinaria y audiovisuales,
y unieron diferentes disciplinas; pretendian unir modernidad y tradicionalidad. Esto puede verse

en D.Q. en Barcelona.
Escenografia del primer acto

En el primer acto se puede apreciar una puesta de escena relativamente simple; los
personajes principales de la escena y la localizadora cuelgan del techo sin tocar el suelo y el
coro se encuentra en el suelo, concretamente en el foso, mientras sus caras son iluminadas en
el momento de su intervencién. La idea de que los personajes estén colgados del techo crea un

ambiente sofisticado, ya que los personajes son gente adinerada y futurista (figura 36).

Figura 36: Colocacion de los personajes, el coro y la Localizadora en el acto | de D.Q. en Barcelona en el Gran
Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

56



D.Q. Don Quijote en Barcelona: analisis de la composicidn y de las tecnologias musicales y escenogréaficas en la

Opera de José Luis Turinay La Fura dels Baus

Desde el punto de vista musical, la posicion de esta manera de los personajes crea una
espacialidad dentro del escenario, que hace que el espectador tenga una sensacion de
localizacion dentro de un espacio. En el caso del coro, que luego es proyectado en pantalla,
verlo en un lugar y escucharlo en otro crea cierta inestabilidad a la vez que union dentro de la

escena.

La Localizadora esta posicionada en medio del escenario, tanto en vertical como en
horizontal, ya que es el elemento principal del acto y més adelante saldra Don Quijote de ella
(figura 37).

Por otro lado, cuando la Localizadora es accionada, se pueden observar diferentes
objetos que se mueven en vertical en el escenario, y que representan los elementos antiguos
(aunque en el afio 2000 eran modernos) que la maquina encuentra y los ricos compran para

coleccionar en un supuesto futuro (figura 37).

Figura 37: Objetos antiguos en el acto | de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio
2000. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

En general, la puesta en escena de este acto tiene cierto deje oscuro, lo cual puede ser
representativo de tener un foco claro que son los personajes y la Localizadora, ademas de en la

musica.
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Todo esto se puede relacionar con el teatro Laboratorio de Grotowski, el uso de
elementos imprescindibles para crear un ambiente concreto, y personajes levantados sobre el

suelo teniendo que mantenerse.
Escenografia del segundo acto

En contraposicion con el primer acto, el segundo tiene una escenografia totalmente
recargada, colorida e iluminada. El escenario esta dividido en tres partes diferentes; a la
izquierda se encuentra la zona de las Hermanas Trifaldi, abajo hay un puente para los visitantes
y en la parte de arriba a la derecha hay un juego de espejos y méas adelante aparecera Don

Quijote en el Zeppelin (figura 38).

Uno de los elementos principales de este acto son los espejos. Sobre el escenario hay un
complejo sistema de espejos que reflejan ciertas partes del escenario, a veces son partes visibles
y otras no. Uno de los ejemplos puede ser el reflejo en la parte superior del escenario de la
coreografia que se esta ejecutando en el foso del escenario. Ademas, las Hermanas Trifaldi

tienen un espejo colocado en su parte trasera que hace que sean reflejadas en todo momento.

Figura 38: Puesta en escena y organizacion del espacio en el acto Il de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del
Liceu de Barcelona. Afio 2000. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

En este acto cabe destacar las coreografias y el movimiento constante de los personajes
y los actores que hay sobre el escenario, y que estan representadas como parte del decorado y

la puesta en escena vy la teatralidad del acto (figura 39).
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Figura 39: Movimiento sobre el escenario en el acto 11 de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de
Barcelona. Afio 2000. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

El vestuario como parte de la representacion teatral, tambien tiene importancia en este

acto ya que esta totalmente acorde con el supuesto ambiente futurista de Hong Kong.

Hacia la mitad y el final del acto aparece Don Quijote como si fuera un monstruo dentro

del Zeppelin, una jaula de la que no puede escapar.

Como ya se ha apuntado en el marco tedrico de esta investigacion, el teatro de Artaud
tiene influencia sobre este acto, ya que es un acto lleno de escenografia, colores y elementos

visuales.
Escenografia del tercer acto

Una de las principales cualidades de este acto es la teatralidad como elemento principal;
es decir, la musica no es el elemento principal. Como consecuencia de esto, la puesta en escena

tiene mucho méas movimiento que los actos anteriores y esta destinada a la interpretacion.

En primer lugar, aparece el congreso, un escenario todavia sin abrir y un cartel que

indica que hay un congreso de Don Quijote en el afio 2005.

A continuacion, se abre el telon y aparece en un escenario totalmente repleto de gente

en movimiento y recargado de escenografia que también es mévil y cambiante (figura 40).
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Figura 40: Puesta en escena de las Ramblas de Barcelona acto |11 de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del
Liceu de Barcelona. Afio 2000. Acto I11. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

Al final del acto, Don Quijote canta en medio del escenario y no delante del todo.
Normalmente el protagonista canta su aria final delante del pablico, pero La Fura decidi6 que
esta posicion seria mas conveniente, estando rodeado de todos los cadaveres que deja el

huracéan.

Figura 41: Posicion de Don Quijote para cantar su aria final en medio del escenario en el acto |11 de D.Q. en
Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000. Acto I1l. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona,
Gran Teatre del Liceu, 2000.
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En la segunda mitad del acto, aparece una lona con actores debajo que interactta con lo
que pasa en la escena. Crea un movimiento que enfatiza los movimientos de los personajes y el

caracter del acto como un afiadido de lenguaje gestual.
6.2. Los recursos multimedia y video empleados por La Fura dels Baus

D.Q. en Barcelona es una Opera que usa elementos totalmente novedosos para su
representacion, ya que constituye la idea de obra de arte total. En este caso, los medios
audiovisuales representan un gran papel dentro de la puesta en escena, a la vez que son un

elemento que no habia sido tan utilizado con anterioridad en Operas.

Este medio de comunicacion visual implica la transmision de mensajes a través de
canales que involucran el sentido de la vista. De esta manera se expresa un mensaje que inspira

cambios o evoca emociones en el espectador.

Michel Chion en su libro La audiovision define como valor afiadido “el valor expresivo
e informativo con el que un sonido enriquece una imagen dada” (Chion 1990). En este caso se
refiere a la musica o los sonidos de una pelicula, y escoge “afiadido” porque en el cine la musica
y el sonido llegaron después de la imagen. Sin embargo, en la Opera el ejercicio ha sido
diferente, el video y la puesta en escena llegan al mismo tiempo que la musica adaptandose la
una a la otra como una simbiosis. En esta dpera, que es una creacidn totalmente simultanea, el
video se adapta a la composicion musical de Turina, a la vez que se crea en paralelo de forma

independiente en funcidn de la puesta en escena y el compendio total del libreto.

En los origenes de La Fura dels Baus, sus no tenian texto, y como consecuencia de esto,
era necesario crear otros elementos corporeos y visuales con los que se trasmitiera sin palabras.
El video se empled por primera vez como elemento del lenguaje de La Fura 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®’. A través de imagenes pregrabadas y en
directo, realizaron una mentira para el espectador a partir de la proyeccién del audiovisual. Esto

llevd a La Fura dels Baus a utilizar el video como un elemento mas de comunicacion®.

’SANCHEZ GARCIA, Estrella, 2012. La recepcion de D.Q. Barcelona: problemas en torno a la innovacion de
la Opera. [en linea]. Trabajo de investigacion. Madrid: Universidad Auténoma de Madrid. [consulta: 12 agosto
2022] Disponible en: https://www.joseluisturina.com/pdfs/dg_estrella.pdf Pagina 60.

“8 [dem.
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Recursos multimedia en el primer acto

Durante la representacion del primer acto, ya se ha hablado de la distribucion del
decorado y la puesta en escena, pero ademas de esto, en la parte trasera del escenario se
encuentra una pantalla con un video proyectado de manera constante. Aqui se exponen ciertas
imagenes que concuerdan con lo que pasa en el escenario. Un ejemplo de esto, ocurre al
principio cuando el Subastador comienza su representacion y el video cambia a una explosion
de estrellas al mismo tiempo, como una especie de “mickeymousing” visual en coordinacion
con la masica. Otro ejemplo es cuando el video se adapta a la musica; esta crea un ambiente
calido, melodioso y mas tonal, y esto lleva al video a adaptarse creando la forma de las manos
de un director dirigiendo de forma suave y con gesto pequefio. En otro momento, el video
empieza a exponer hojas de libro en movimiento y paginas escritas, cuando el Sefior A, canta
su aria burlesca sobre la cantidad de libros que tiene en su coleccion (figura 42). El video se

adapta al libreto y a la masica.

Figura 42: Adaptacion del video a la escena en el acto | de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de
Barcelona. Afio 2000. Acto I. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

Otra de las proyecciones del primer acto es la del coro. Mientras este canta debajo del
foso y con la cara de cada uno de ellos iluminada, un video sobre el coro es proyectado. De esta
manera se hace creer al espectador que el coro es un elemento robético que sale de la pantalla

como si fuera algo audiovisual (figura 43).
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Figura 43: Proyeccidn del coro en el acto | de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio
2000. Acto I. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

Uno de los momentos mas destacados del video se crea cuando un “video mapping’*°
se proyecta sobre la Localizadora dandole vida junto al sonido del FMOL. El objetivo principal

de esto es crear una maquina con la masicay el video.
Recursos multimedia en el segundo acto

La puesta en escena del segundo acto estd compuesta por diferentes propuestas de
proyeccion de video.

Al principio del acto, varias pantallas estan distribuidas por el marco del escenario
mientras se proyectan sobre ellas imagenes de la ciudad de Hong Kong, creando asi
espacialidad dentro del escenario ya que no solo parece que el espectador se encuentre en un

teatro, sino en un sitio concreto de la ciudad china.

La primera aparicién de las Hermanas Trifaldi es proyectada, no aparecen todavia ellas
en escena sino en video (figura 44), ademas, estos videos son reflejados en el complejo juego
de espejos. Esta representacion esta muy relacionada con idea de los humanos cibernéticos de
la Fura dels Baus. EI movimiento de los videos de las Hermanas esta muy ligado al movimiento

melismatico que es cantado por ellas en el principio de este acto.

49 El “video mapping” es una técnica visual que consiste en proyectar imagenes sobre superficies reales
adaptandose a ellas con el objetivo de crear animaciones de video.
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Figura 44: Las Hermanas Trifaldi proyectadas en diferentes pantallas en el acto Il de D.Q. en Barcelona en el
Gran Teatre del Liceu de Barcelona. Afio 2000. Acto Il. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del
Liceu, 2000.

El ultimo tipo es el “video mapping” donde el video de un ojo en movimiento es
proyectado dentro del Zeppelin donde va Don Quijote, creando expectacidn ya que el personaje

en un principio no se aprecia (figura 45).

Figura 45: Proyeccion en “video mapping” en el acto II de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del Liceu de
Barcelona. Afio 2000. Acto II. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

Recursos multimedia en el tercer acto

Al principio del tercer acto, hay unas pantallas de televisiones en la mesa de los
congresistas que anticipan el ambiente de las ramblas, y més adelante seran el conjunto de

pantallas que acompafaran al Presidente-Dulcinea. La proyeccion sobre esta pirdmide de
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televisiones es totalmente simbdlica en funcion de lo que pase y se quiera representar con el
personaje de Dulcinea y la escena. Es la misma funcion que en el acto I, apoyar al libreto, a la

escena, pero no a la masica ya que en este acto muchas veces se carece de ella.

Figura 46: Proyeccion sobre pantallas de television en el acto 111 de D.Q. en Barcelona en el Gran Teatre del
Liceu de Barcelona. Afio 2000. Acto Ill. Fuente: DVD D.Q. en Barcelona, Gran Teatre del Liceu, 2000.

En la pantalla trasera se representa durante todo el acto el mar de Barcelona, la cual mas
adelante proyectara también el huracan que se produce (figura 40 del apartado 5.1. “La

escenografia creada por La Fura dels Baus”).

El uso del Zeppelin donde se encontraba Don Quijote, las grandes pasarelas que se
montaron en el escenario del Liceu sobre las que caminaban los visitantes en el Jardin de los
Monstruos, o las sillas colgantes donde estaban situados los cantantes durante todo el primer
acto, son estructuras que llevan la identidad de La Fura. Usadas por el grupo en otros montajes
no so6lo operisticos, aportan espectacularidad a la obra. La Fura sigue su linea desarrollando en
la conexion hombre-maquina, el Cyborg, haciendo que la tecnologia y las grandes estructuras
mecanicas sean parte de sus puestas en escena. Las macroestructuras y los complejos disefios
de escena de esta Opera, son esa parte de esa idea futurista e industrial que tiene Don Quijote y
que representa al hombre sofiador, primitivo, que seria en el siglo XXXI.
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7. Recepcion de D.Q. en Barcelona por parte del publico y de la
critica

La recepcion de la 6pera de Turina, Navarro y La Fura dels Baus por parte del pablico
y de la prensa, fue una mezcla entre halagos y criticas a los artistas que no dejaron indiferente
a nadie, de hecho, antes del estreno ya habia criticas no constructivas, ya que la propia Fura se
habia encargado de conseguir que se hablara de ellos para crear expectacion. La relacion entre
la prensa y La Fura dels Baus nunca ha sido facil ni tranquila. Para La Fura la prensa es un

medio al que han querido y sabido provocar y manipular.

Cuando D.Q. en Barcelona se estrend, el Gran Teatre del Liceu acababa de abrir sus
puertas despueés de su reconstruccién por el incendio sucedido el 31 de enero del afio 1994, y
habia sido reconstruido respectivamente por el Consorcio y la Fundacién del Gran Teatre del
Liceu. D.Q. fue la primera 6pera de la segunda temporada del Liceu. En ese momento, el Liceu
aceptd la propuesta de La Fura dels Baus para hacer su Opera, todo ello a pesar de las
provocativas declaraciones que la compafiia habia hecho afios atrés sobre el teatro. En ellas
afirmaron que habia que “tapiar el Liceo”, algo que algunos aficionados de la Opera no
perdonaron a La Fura. Estas palabras fueron rememoradas por el critico Pablo Meléndez-
Haddad®, entre otros, escribiendo un reportaje dedicado a D.Q. en Barcelona unos dias antes
del estreno.

Por otro lado, la compafiia agitd a la prensa con los rumores de censura. Esto no afecto
a la Gpera en si, pero si a su recepcion por todo lo que se escribid sobre este tema y sobre la
Opera previamente al estreno, ademas, contribuy6 asi a la creacion de expectativas ante la obra
y deseos de verla, dado que no se sabia si se quemarian o no banderas o si los espectadores
saldrian empapados. Pero todos los rumores que corrieron en torno a la censura del Liceu, no
fueron ciertos, sino una estrategia del grupo para generar interés y curiosidad, una utilizacién
de los medios, como ya habia hecho en otras ocasiones. La censura consistia principalmente en
tres cuestiones: la primera, la prohibicion de quemar una bandera catalana y una espafola
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

5% SANCHEZ GARCIA, Estrella, 2012. La recepcion de D.Q. Barcelona: problemas en torno a la innovacion de
la Opera. [en linea]. Trabajo de investigacion. Madrid: Universidad Auténoma de Madrid. [consulta: 26 agosto
2022] Disponible en: https://www.joseluisturina.com/pdfs/dg_estrella.pdf pagina 44.
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ola gigante; y la tercera y Gltima, la negativa a lanzar palomas cuando se lanzaba el agua. De
todas, la que caus6 més polémica fue la de las banderas, por las connotaciones politicas y

nacionalistas que tenia.

“La direccion del Liceo ha obligado a La Fura dels Baus a retirar una escena del montaje D. Q.
Don Quijote en Barcelona en la que se quemaba una bandera espafiola y otra catalana, segin
denuncié anoche Carlos Padrissa, cofundador de esta compafiia teatral catalana. [...] En
declaraciones a Com Radio, Padrissa afirmé que, en la escena retirada, un actor "quemaba una
bandera espafiola, y cuando estaba haciendo el simbolo de la victoria, se daba cuenta de que la
bandera espafiola estaba unida a la catalana, que también se estaba quemando". Segln Padrissa,

cuando el personaje intentaba sofocar el fuego "se quemaba él mismo".

Padrissa explico que el objetivo de la escena censurada era mostrar "diferentes fotografias de la
realidad plural de Barcelona". A pesar de que para su estreno en el Liceo han tenido que suprimir
la escena, Padrissa sefiald: "Ya la haremos més adelante, cuando la obra se haga en otro sitio". A
juicio de Padrissa, "el montaje de Don Quijote en Barcelona no est4 completo sin la escena que ha

sido retirada.">*.

EL PAIS, jueves 28 de septiembre de 200(

La Fura denuncia
que el Liceo

ha prohibido
una escena de
‘Don Quijote’

Figura 47: Foto del periddico original de la Noticia publicada en el diario El Pais. Madrid, 28 de septiembre de
2000. La Fura denuncia que el Liceo ha prohibido una escena de "Don Quijote". Foto extraida de:
https://www.joseluisturina.com/quijote.html#criticas [consulta: 26 de agosto de 2022].

Los rumores de censura fueron desmentidos por La Fura en el articulo publicado por
El Pais®?: La Fura dels Baus se retracta de haber acusado al Liceu de censurar una escena de
"Don Quijote™:

“Matabosch explico que, de comln acuerdo, el Liceo y La Fura dels Baus decidieron hace ya varias

semanas suprimir dos escenas. "EIl Liceo no ha comprado un montaje a La Fura dels Baus y después

L EL PAIS, 2000. La Fura denuncia que el Liceo ha prohibido una escena de "Don Quijote". El Pais. 28 de
septiembre. 1 pagina. En: Pagina web oficial del compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en:
https://www.joseluisturina.com/quijote.html#criticas [consulta: 26 agosto 2022].

52 MORGADES, Lourdes, 2000. La Fura dels Baus se retracta de haber acusado al Liceo de censurar una escena
de "DonQuijote". El Pais. 29 de septiembre. En: Pagina web oficial del compositor José Luis Turina [en linea]
Disponible en: https://www:.joseluisturina.com/dg_seleccion.html [consulta: 26 agosto 2022].
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ha decidido eliminar unas escenas. El Liceo es productor de este montaje operistico y tiene voz y
voto en las decisiones, que se han tomado de comin acuerdo. La palabra censura es inapropiada
porque nada se ha censurado.” (Morgades 2000).
El uso de la prensa por parte de la Fura para su propio beneficio es otra de las
caracteristicas aporté a D.Q. en Barcelona como elemento para generar expectacion ante una

obra.

Xavier Bru de Sala reconoce en La Vanguardia que D.Q. en Barcelona no fue una buena
obra, pero seguia creyendo en La Fura dels Baus podria realizar buenos montajes: “Olvidemos,
pues el fiasco del segundo viaje del Quijote a Barcelona, e invirtamos de nuevo en La Fura.
Mas bajo no pueden saltar. Mucho més alto, si. A condicion de que no se priven de su propio

espacio vital.” (Sanchez 2012).

La critica a la escenografia de la Fura fue diversa. Por un lado, estan aquellas criticas
que se centran en los aspectos visibles encima del escenario y dan mérito al trabajo de la
compafiia como la de Marino Rodriguez: ... el trabajo que estan realizando en el campo de
la lirica no sélo es gran mérito, sino que esta contribuyendo decisivamente a la evolucion del

género en este cambio de milenio. ” (Sanchez 2012).

Por otro lado, la critica fue devastadora con la puesta en escena, y es el caso del articulo
Esto no es una opera de Roger Alier en La Vanguardia®®, en el cual se critica la puesta en
escena como algo descabellado e incoherente ademas de aburrido. También critica que esto no

es el futuro de la dpera del siglo XXI.

“[...JLleg6 anticipadamente el dia del estreno de "D. Q. (Don Quijote en Barcelona)" y lo cierto es
que el espectaculo ofrecido decepciond bastante y produjo en el publico un cierto letargo
aplauditivo, al fin del primer acto, una cierta reactivacion del mismo, al fin del segundo, y una serie
de improperios, algunos "gordos" y de silbidos, no tanto contra el espectaculo en si, sino sobre todo
por la inadecuacion de lo ofrecido a 1lo que se entiende como Opera.
Y esque "D. Q." no es una épera: un espectaculo basado en un alto porcentaje en imagenes visuales,
cantado con amplificacién y concebido del modo en que lo que esta éste es un espectaculo
audiovisual en el que pueden discernirse algunos momentos felices -no muchos- pero en todo caso,
no se puede vender como dpera ni se pueden echar las campanas a vuelo diciendo que por aqui

anda la renovacion del género en el siglo XXI. /...] Que La Fura dels Baus tiene capacidad para

3 ALIER, Roger, 2000. Esto no es una 6pera. La Vanguardia. Barcelona, 2 de octubre. En: Pagina web oficial del
compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en: https://www.joseluisturina.com/quijote.html#criticas
[consulta: 26 agosto 2022].
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montar espectaculos audiovisuales de gran calidad ya lo certificé la critica internacional antes su
maravillosa "Damnation de Faust" de Salzburgo del afio pasado; alli se recubrié la 6pera de Berlioz
con un conjunto de imagenes libérrimamente escogidas, per ensambladas en una épera. Pero aqui,
no. Ademas, nos hemos pasado todo el siglo que acaba lamentando la inanidad de los libretos de

muchas Operas. /...]

Intentar hacer entrar el clavo por la cabeza nunca ha dado resultado; la 6pera del siglo XXI sera
muy diferentes de la del XX, pero si se quiere que en el 3000 haya "aficionados a la épera", como
dice el estolido libreto en el primer acto, hay que cuidar de no matarla a golpe de aburridos
espectaculos audiovisuales amplificados. ” (Alier 2000).
En cuanto a las criticas musicales, muchas de las que recibid la mdsica y la partitura de
Jose Luis Turina eran sobre una falta de modernidad musical. Esta dpera parecia que iba a abrir
nuevas vias a la renovacion en el género lirico, ya que en el compendio global era una obra
rompedora e innovadora, y la musica debia seguir esta trayectoria, pero no fue el caso. El propio
Turina habla de que la mdsica no es excesivamente contemporanea, pero basta con analizar la
musica para darse cuenta de las ideas novedosas que giran en torno a ella, la mezcla de lenguajes
entre otras®*. Mas alla de las técnicas compositivas, la mdsica muestra un pensamiento acorde
con su contexto y con las caracteristicas modernas y tradicionales que muestra la opera. Sin
embargo, el libreto, también acorde con la propuesta escénica, tienen un caracter mas
innovador, y la musica, es el elemento mas clésico de la dpera. La estructura en tres actos y el
uso de arias, como la que canta el mismo Don Quijote dentro del zeppelin o duetos como el que
protagoniza Don Quijote con Pasamonte, son parte del caracter tradicional. No hace falta

desechar todo lo anterior para crear modernidad.

Algunos criticos hicieron hincapié en esa falta de innovacién en la musica de esta 6pera

que se planteaba inicialmente como el futuro del género.

Las criticas a la muasica de José Luis Turina fueron totalmente dispares, dado que, o bien

generaron comentarios positivos o fueron el foco de algunas de las criticas mas duras.

En el caso del periddico de EI Mundo®, el critico Carlos Gdmez Amar escribié unas

palabras ciertamente constructivas valorando el indiscutible y admirable trabajo de Turina.

“[...JEn el segundo concierto hemos podido conocer una seleccion de la épera Don Quijote en

Barcelona, de José Luis Turina, sobre original libreto de Justo Navarro. Este Quijote no es el de la

%4 Entrevista realizada por la autora al compositor José Luis Turina el 20 de mayo del 2022

% GOMEZ AMAT, Carlos, 2005. José Luis Turina. El hidalgo y el tiempo El Mundo. Madrid, 2 de mayo. En:
Pagina web oficial del compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en:
https://www.joseluisturina.com/dq_seleccion.html [consulta: 26 agosto 2022].
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heroica derrota en la playa, con el heroismo real del vencido y la consecuente retirada, sino una

gran fantasia sobre fantasias que nuestro compositor presenta muy bien.

El suefio, la inverosimilitud y la realidad se dosifican. Pero sobre todo hay un gran juego sobre el
tiempo, ese enemigo que siempre nos vence. Turina muestra, en la dificil obra, tanto la indudable
maestria en la técnica como la riqueza de su imaginacién. La orquesta es poderosa; el coro,
complejo; los cantantes vencen los obstaculos, y la tonalidad va y viene en el transcurso temporal,
como una serie de apariciones. Gran dpera en el moderno concepto del género -sobre lo que habria
mucho que hablar- que deseariamos ver representada en Madrid, ya que so6lo los barceloneses han

disfrutado de la escena. ” (Gomez 2005).

José Luis Turina

El. lgo

Josd Lade Turtra

Intémpretos. Orquests y Com Naclonnlos
de J EHrecton: José Ramon Kk
narJ/ Solistas: Jurndo, Subrez, Oliver, Gi-
rrigosi, Garein, Marin Lopez, Hileor, 1o
querizo, Honry/ Ol do Jose Luks Turt-
nay Massonet  Esconario: Auditorio Na-
clonnls Fechan 30 de abril.

Calificncion: #« »»

Figura 48: Foto del periddico original de la critica publicada en el diario EI Mundo. Madrid, 2 de mayo de 2005.
José Luis Turina. El hidalgo y el tiempo. Foto extraida de: https://www.joseluisturina.com/dq_seleccion.html
[consulta: 26 de agosto de 2022].

El periddico ABC®® también hizo una critica positiva a la 6pera y a la mésica de Turina.

“[...]Y, asi, se adivin6 la bondad de una obra que juguetea con la realizacién de Cervantes; que
parodia género, argumento y accidn con una musica de inquebrantable solidez, y que puesta en
concierto abruma por su dimension orquestal. [...] El caso es que, tal y como se ha presentado, "D.
Q." clama por volver al foso, librarse de innecesarios compafieros, y hacerse entender con el solo

alarde de su ingeniosa inteligencia.” (Gonzalez 2005).

% GONZALEZ LAPUENTE, Alberto, 2005. Don Quijote a Pie. ABC. Madrid, 7 de mayo. En: Pagina web oficial
del compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en: https://www.joseluisturina.com/dq_seleccion.html
[consulta: 26 agosto 2022].
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José Luis Turina: «D Q. (Don Quiote en

Barcelonake (seleccion). Jules Massenet:

#Don Quichottes (seleccidn). Int.s P Jurado,
L 3, A Garcla,

nal. Madrid

DON QUIJOTE
A PIE

ALBERTO GONZALEZ LAPUENTE

Figura 49: Foto del periddico original de la critica publicada en el diario ABC. Madrid, 7 de mayo de 2005. Don
Quijote a Pie por Alberto Gonzalez Lapuente. Foto extraida de:
https://www.joseluisturina.com/dg_seleccion.html [consulta: 26 de agosto de 2022].

Casi ningun critico eludié la cuestion de la innovacion, y fueron muy desiguales los
argumentos al respecto. Algunos apuntaron a que con D.Q. si habian abierto nuevas vias para
el género lirico, mientras que para otros opinaron totalmente lo contrario. Entre los que
apuntaron que D.Q. en Barcelona no era una Opera, se encuentran criticos de todos los

periddicos, como Roger Alier en La Vanguardia®’ o Agusti Fancelli en El Pajis®.

“[...JPorque la musica de "D. Q." es otra cosa. No es que sea una partitura muy inspirada, pero al
menos ofrece remansos de interés, e incluso algunos momentos muy bellos (como los de las
intervenciones del piano y el coro, en el segundo acto), y al menos hay un personaje que canta en
el sentido amplio de la palabra: el propio Don Quijote, aceptablemente cantado por Michael Kraus
de voz un poco ligera y un si es no temblorosa en algin momento, pero con buena linea y sentido
del canto. Pero el escenario abierto por todas partes perjudicaba el canto, incluso amplificado. Lo
gue es sospechoso, de todos modos, es que los mejores momentos en los que el publico encontrd
solaz fueron las alusiones a "Parsifal" del primer acto, y la musica "tetralégica" de algunos pasajes

del interminable vuelo del esqueleto de zepelin en que viajaba D. Q. [.../” (Alier 2000).

“l...] ¢La musica? Uno se esperaba ritmo por un tubo, percusion, complejidad timbrica,
amplificacion de sonido hasta que los timpanos pidieran arnica. Nada de eso. Un postonalismo que
no renuncia a la melodia, tan correcto y aseado que vuelve a convertir al Stravinsky de La
consagracion de la primavera en un gigante de la provocacion. Irresuelta por lo demas la dialéctica
recitativo-aria. /.../” (Fancelli, 2000).

S ALIER, Roger, 2000. Esto no es una 6pera. La Vanguardia. Barcelona, 2 de octubre. En: Pagina web oficial del
compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en: https://www.joseluisturina.com/quijote.html#criticas
[consulta: 26 agosto 2022].

%8 FANCELLI, Agusti, 2000. Apocalipticos integrados. El Pais. 2 de octubre. En: Pagina web oficial del
compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en: https://www.joseluisturina.com/quijote.html#criticas
[consulta: 26 agosto 2022].
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Hay una relacion entre aquellos criticos que esperaban una Fura dels Baus mas
rompedora y critican la masica por conservadora y aquellos para los que la 6pera fue un fracaso
y, sin embargo, no dejan mal posicionada la partitura ni a Turina. Con el libreto no pasé lo
mismo, ya que, siendo innovador, fue mal recibido. El libreto no funciond con el audiovisual,
algo que se le perdono a La Fura, pero no a Justo Navarro, que fue el peor parado de todos los
elementos que confluyeron en el proceso creador. En el articulo de Roger Alier en La
Vanguardia® dice:

“[...] Ahora caemos en el patético libreto que acompafia esta idea, en si loable, de Don Quijote en
Barcelona. Se debe 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 salpicén 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 sintio poco respetado. [...]” (Alier 2000).

La critica no solo fue por parte del panorama nacional, tambien lleg6 al continente
europeo. Paul Richardson en el periédico The Independent®® de Londres hizo un apunte que
hace relacion a esta investigacion: “Esto es lo mdas cercano a un “Gesamtkunstwerk” que La

Fura ha llegado hasta ahora en sus creaciones.” (Richardson 2000).

En general la critica internacional es positiva y negativa a partes iguales. En el caso de
la critica de Sergio Segalini para Opera internacional® hace critica a que la musica: “La musica
de José Luis Turina, fascinante solamente en el segundo acto, parece tan desordenada como el
libreto y se inspira en las fuentes més diversas.” (Segalini 2000). También critica a La Fura 'y
su falta de innovacion diciendo asi:

“El equipo de La Fura dels Baus, que tenia la tarea méas fécil, ha imaginado un espectaculo
impresionante, donde La Guerra de las Galaxias se mezcla con Batman, Blade Runner y Encuentros
en la tercera fase. El sistema aspira a sorprender, e incluso chocar, pero nunca innova

verdaderamente, ‘“reproponiendo” de forma grandiosa un déja vu, en un frenesi de efectos

especiales apreciado por cierto cine norteamericano.” (Segalini 2000).

% ALIER, Roger, 2000. Esto no es una 6pera. La Vanguardia. Barcelona, 2 de octubre. En: Pagina web oficial del
compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en: https://www.joseluisturina.com/quijote.html#criticas
[consulta: 26 agosto 2022].

80 RICHARDSON, Paul, 2000. D.Q. Don Quijote en Barcelona. The Independent. Londres, 10 de octubre. En:
Pagina web oficial del compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en:
https://www.joseluisturina.com/pdfs/dq_internacionales.pdf [consulta: 26 agosto 2022].

61 SEGALINI, Sergio, 2000. Mucho ruido y pocas nueces. Opera internacional. Paris, noviembre. En: Pagina web
oficial del compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en:
https://www.joseluisturina.com/pdfs/dg_internacionales.pdf [consulta: 26 agosto 2022].
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En el periddico L Opera la critica escrita por Andrea Merli® fue totalmente contraria a
la anterior, habla de la innovacion y la espectacularidad de la 6pera:
“D.Q. en Barcelona asume un significado que va mucho mas alla del puro y simple hecho artistico
y resume idealmente en un acto cultural, absolutamente atractivo por lo que se refiere al interés de
los medios de comunicacion y del publico ahora ampliado mas alla del habitual melomano [...], la
aspiracion a erigirse como capital europea, y no sélo de la cultura musical, de una ciudad en
continuo fermento, de un pueblo que esta imponiéndose por la impetuosa individualidad nacional. ”
(Merli 2000).
Las criticas a la Opera de Turinay La Fura dels Baus fueron abundantes, lo cual significa
que tuvo repercusion tanto en el panorama nacional como en el internacional. La gran mayoria
de ellas son bastante contundentes respecto a lo que esta bien y a lo que no. Sin embargo, otras

se limitaron a narrar lo que sucedia en la 6pera y alrededor de esta.

62 MERLI, Andrea, 2000. D.Q. viaje al futuro. Barcelona: un espectaculo innovador y asombroso, Don Quijote en
Barcelona, acompaifiado de “tratamiento” teatral de La Fura dels Baus, ha inaugurado la temporada del Liceu.
L’Opera. Miléan, diciembre. En: Pagina web oficial del compositor José Luis Turina [en linea] Disponible en:
https://www.joseluisturina.com/pdfs/dg_internacionales.pdf [consulta: 26 agosto 2022].
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8. Conclusiones

La composicion musical por parte de Turina y la puesta en escena de La Fura dels Baus
de la opera D.Q. Don Quijote en Barcelona han sido los puntos de partida claves para la

realizacion de esta investigacion.

En este trabajo se ha hecho una recopilacion y aproximacion de la parte artistica y social
que influencio a la creacion de D.Q. en Barcelona, ya sea de a través de entrevistas realizadas
anteriormente, como la realizada por la autora a Turina, o por medio de trabajos de
investigacion anteriores, y se ha comparado esta informacion con el anélisis de la 6pera. Por
ello, concluido el trabajo, se puede afirmar que se han cumplido exitosamente los objetivos

propuestos al inicio.

Se ha hecho un estudio analitico de la partitura musical para saber cuéles son los
recursos musicales empleados en D.Q. en Barcelona por parte de José Luis Turina. El
compositor hace uso del parlato y en recitativo con el objetivo de expresar desde la voz humana,
ademas, del uso del movimiento horizontal de la voz, para componer a partir de la propia
acentuacion y sonoridad de la voz humana en castellano. Turina utiliza la intertextualidad
haciendo referencias indirectas a situaciones concretas de la Opera y otras dperas, el juego
dialéctico y la intertextualidad entre el pasado y el presente.

Turina crea la musica a partir de las ideas que plantea la 6pera en el libreto y los
sentimientos y las sensaciones que se quieren transmitir durante la representacion. El uso del
atonalismo y de la armonia hace que cree una paleta de acordes y colores propia de la dpera,

que unida con la intertextualidad le dan un caracter exclusivo.

Se ha estudiado también el uso del programa FMOL creado por Sergi Jorda dentro de
la Gpera, las nuevas tecnologias dentro de la musica de la Opera de cara a la representacion
creada por La Fura dels Baus, su funcionamiento a través de la interfaz y los sonidos resultantes.
El FMOL fue parte de la creacion simultanea que se establecid para esta dpera. El resultado de
estos sonidos fue empleado en la escena, en la que se ha visto su utilidad para los sonidos méas

mecanicos y futuristas.

El siguiente objetivo consistia en el estudio de la escenografia creada por La Fura dels
Baus a raiz de una composicion musical con el uso de tecnologias. Se ha hecho un analisis sobre

los elementos creados por video y su significado dentro de la Opera, asi como el aderezo que ha
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envuelto la 6pera en un halo futurista. El uso de pantallas durante la representacion son un
ejemplo mas de las nuevas tecnologias dentro de la sociedad y, como consecuencia, en el arte.
La Fura consigue integrarlas dentro de su discurso en coordinacion con la escena, mientras las

pantallas expresan sentimientos de la escena, 0 se mueven a la misma velocidad que la masica.

No se puede dejar de sefialar el hecho de las referencias al pasado. Turina no desecha lo
conocido y creado en épocas pasadas para componer su propia musica, llevando esas referencias
y lenguajes a su propio campo compositivo, reflexionando sobre ellos y creando su propia
musica a partir de los diferentes recursos existentes. Turina utiliza las numerosas alusiones a
Wagner como referencia a la tradicion wagneriana que hay en Barcelona, y la relacion del
Gesamtkunstwerk en esta 6pera. Ademas, utiliza lenguajes compositivos de épocas anteriores,

como el uso de la tonalidad, para hacer referencias dentro de la épera a momentos del pasado.

Uno de los puntos a destacar de esta Opera es el caracter interdisciplinario de la escena
y la musica contemporéanea. Es una linea de investigacion en auge, ya que hoy en dia se estan
realizando investigaciones sobre la escena contemporanea y el significado y la aportacion que
puede tener la masica sobre ellay viceversa. Pensar la escena musical es un elemento clave que
interfiere en la composicion, y eso es algo que en la musica de D.Q. en Barcelona de Turina se
ve muy reflejado, ya que la musica destaca, por ejemplo, el sentimiento melancdlico que tiene
Don Quijote cantando su Aria en el segundo acto dentro del Zeppelin, y que a la vez el cantante

expresa.

Esta investigacion deja caminos abiertos tanto para esta épera como para otras operas.
La comparacion entre compositores, musicas y contextos, asi como las corrientes artisticas
anteriores que tienen influencia ahora y por consiguiente en esta investigacion, y que llevaran

a futuras investigaciones dentro del campo operistico.
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