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HIBRIDACION DE TEATRO Y OPERA LIRICA
EN LA ESCENA ESPANOILA CONTEMPORANEA

Veronica Orazi

1. A modo de introduccion

Entre las tendencias experimentales del teatro hispanico contempora-
neo, destaca la colaboracién de los creadores, tanto dramaturgos como
grupos teatrales, con el mundo de la épera lirica'. Es éste un interés reci-
proco, puesto que el ambito operistico esta abocado desde hace afios a su
renovacion. Se trata, en realidad, de un fendmeno bien arraigado en el
sector: baste pensar en la revolucion realizada por el compositor aleman
Gluck con su O#feo y Euridice de 1762, por poner tan sélo un ejemplo. Esto
ha propiciado un nimero sorprendente de experimentaciones que hibridan
la dimension teatral con la operistica y los casos que se podrian mencionar
son realmente abuntantes. Sin embargo, hay por lo menos algunos mo-
mentos y producciones que desde la perspectiva actual resultan para-
digmaticos, debido a los creadores que los protagonizaron, al momento
histérico en que éstos produjeron y montaron sus obras, a las fuentes en
que se inspiraron y a los resultados conseguidos, a pesar de o, tal vez, por el
escandalo que suscitaron en su tiempo en algunos ambientes y en ciertos
contextos, demostracion de una contundente voluntad de ruptura, de
investigacion atrevida, mas alla de lo habitual o de lo tibiamente innovador.

2. Antonio Buero 1 allejo, Mito (1968)

Uno de los hitos en la historia de esta colaboraciéon en la época actual
suscita la primera gran sorpresa con la que nos enfrentamos al investigar

! Cfr. Maria BONILLA AGUDO, Teatro y dpera en el siglo XXI: modernizacion e innovacion de la
puesta en escena, en AA NN, Tendencias escénicas al inicio del siglo XXI, a cura de José Romera
Castillo, Madrid, Visor, 2000, pp. 353-362; AA.NV., Attori all'opera. Coincidenze e tangenze
tra recitazgione e canto lirico, a cura de Simona Brunetti y Nicola Pasqualicchio, Bari, Edizioni
di Pagina, 2015.
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el tema: a finales de los sesenta del siglo pasado, la revista Primer Acto
publica Mito, libreto para una 6pera lirica de Antonio Buero Vallejo’. El
proyecto, que el dramaturgo habia empezado a desarrollar un par de afos
antes junto con el compositor Cristobal Halffter’, no verd la luz; sin
embargo, Buero acabé la redaccion de su texto, a pesar de estar consciente
de los limites que éste presentaba, especialmente por lo que se referfa a la
interpretacion operistica’. Se trata, en concreto, de un libreto inspirado en
el Don Quijote de la Mancha, que Buero recrea de forma original, expresando
una musicalidad y sonoridades sugerentes, detectables gracias también a
las puntuales acotaciones, que permiten delinear la concepciéon musical del
dramaturgo y su trabajo a la hora de combinar palabra y musica, en un
texto pensado para el cante y no para la recitacion’.

ILa deuda de Buero con el autor del Qwuzjote, igual que la presencia de hue-
llas cervantinas en su teatro son rasgos bien conocidos, come el mismo
dramaturgo reafirmé al recibir el Premio Cervantes en 1986°. En este caso,
sin embargo, la relacion entre los dos se estrecha, en cierto sentido, aunque
la pieza offrezca también elementos hondamente originales’: Mifo presenta

2 Cfr. Antonio BUERO VALLEJO, De/ Quijotismo al “mito” de los platillos volantes, en “Primer Acto”,
C-CI (1968), pp. 73-74; Antonio BUERO VALLEJO, Mito, en “Primer Acto”, C-CI (1968), pp.

75-106; José MONLEON, ‘“Mito”, un libro de Buero para nna dpera, en “Primer Acto”, C-CI (1968),
pp- 72; Marifé SANTIAGO BOLANOS, “Mito”. E/ “Quijote” de Buero 1 allejo, en “ADE. Teatro”,
CVII (2005), pp. 184-186; Veronica ORAZI, Comparing “Tirant” and “Quijote”. Four Plays of the
Second Half of the 20th Century, en AANN., Chivalry, the Mediterranean and the Crown of Aragon, a
cura de Antonio Cortijo Ocafia, Newark, Juan de la Cuesta, 2018, pp. 179-185.

3 En 1987 Halffter compone Don Quijote, una 6pera con libreto de Andrés Amoroés, e-

strenada en 2000 en el Teatro Real de Madrid, y dirigida por su hijo, Pedro Halffter (Elsa

FERNANDEZ-SANTOS, Halffter pide que se vaya al estreno de su “Quijote” “duchado de prejuicios”,

en “El Pafs”, 22. II . 2000, <https: // elpais . com / diatio / 2000 / 02 / 22 / cultura / 95 1

174012 _850215. html >; Cristobal HALFFTER, As7 se hace una dpera, Barcelona, Lunwerg
Editores, 2004; Cristobal HALFFTER, Don Quijote. Opem en un acto sobre el mito cervantino,

Madrid, Glossa Music, 2004. 2 cd.; German GAN QUESADA, Variaciones sobre el tema
cervantino en la miisica de la familia Halffter, en AANN., Cervantes y el Quijote en la miisica.

Estudios sobre la recepcion de un mito, a cura de Begofia Lolo, Madrid, Ministerio de Edu-

cacién y Ciencia - Centro de Estudios Cervantinos, 2007, pp. 373-398.

4 Cfr. Antonio BUERO VALLEJO, De/ Quijotismo al “mito” de los platillos volantes, cit.

5 Cfr. Giada FERRANTE, “Mito” ¢ le visioni musicali di Antonio Buero 1 allejo, en “Tintas”, 1

(2011), pp. 81-101.

¢ Cfr. Antonio BUERO VALLEJO, Discurso en la entrega del Premio Cervantes 1986, en AANN., Premios
Cervantes. Una literatnra en dos continentes, Madrid, Ministerio de Cultura, 1994, pp. 221-226.

7 Cfr. Martha T. HALSEY, Buero’s “Mito”: a contemporary vision of “Don Quijote”, en “Revista

de Estudios Hispanicos”, VI (1972), pp. 225-235; Carmen CARO DUGO, The importance of
Don Quiscote myth in the works of Antonio Buero 1 allejo, Lewiston, Mellen UP, 1995.
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una compleja estructura metateatral, los personajes y los episodios del texto
fuente que Buero ha seleccionado le permiten actualizar los homdlogos
cervantinos y mantener su atmosfera, a pesar de su renovada ambientacién
contemporanea. El titulo remite a la figura de DQ, todo un mito, y a la
imagen mitizada de los ‘visitantes’ (los extraterrestres) que obsesiona a Eloy,
el nuevo protagonista: de hecho, los marcianos concretan la enajenacion del
personaje y dejan su condicion de entes imaginarios para volverse figuras
escénicas, que constituyen la unica posibilidad para restablecer paz y justicia
en la sociedad degradada de la época del dramaturgo (en pleno franquismo,
después de mas de treinta afos de régimen dictatorial).

La 6pera esta ambientada en el siglo XX, consta de dos partes, como
la novela cervantina, y los protagonistas son los actores de la compafiia
que esta representando la adaptacion operistica del Quzjote. La accion se
desarrolla a lo largo de veinticuatro horas: después de finalizar la funcion,
la compafiia se prepara para pasar la noche en el teatro, hasta la reposicion
del dia siguiente, porque las autoridades locales han impuesto un toque de
queda, oficialmente para simular las maniobras en caso de ataque nuclear
pero en realidad para impedir que se organice una huelga de protesta. Por
lo tanto Mito no es tan s6lo una adaptacion del texto fuente, sino una 6pera
lirica —eleccién inusual para el autor— que se inspira en él, actualiza algunos
de sus rasgos clave y reafirma su vigencia en el presente. Todo ello lo
demuestran las analogfas entre algunos personajes de la obra bueriana y de
la novela cervantina, la reminiscencias de algunos episodios del original, la
pervivencia del doble mecanismo en el tratamiento del tema de la locura,
que antes es enddgena y refleja la condiciéon mental de DQ y Eloy, para
volverse luego exdgena al ser organizada por los demas personajes-actores.
Como pasa con la pareja de protagonistas del original, al principio Simén-
Sancho opone su pragmatismo y sentido comun a la percepcion idealizada
e ilusoria de Eloy-DQ); luego, sin embargo, acaba creyendo a su amo:
convencido de la llegada de los extraterrestres, pide el cargo de alcalde de
la ciudad, peticién inspirada en el Sancho gobernador de la isla Barataria,
y queda involucrado en el engafio organizado por otros personajes a costa
del extravagante Eloy.

Cuando se levanta el telon, el pablico ve el epilogo de la 6pera lirica
que representa la muerte del hidalgo; inmediatamente después, la pieza
pasa a una ambientacién contemporanea y los personajes son ahora los
dependientes del teatro y los actores que recitan en el espectaculo que
acaba de finalizar, primer reflejo traslado del mito. Asi, Buero construye
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una doble wmise en abyme, aprovechando una duplice articulacion meta-
teatral®: los espectadores reales de cada reposicién de Mito asisten a una
piezal —Mito— en que se esta representando una pieza2 —la historia de los
actores que aparecen en la escena—, cuyo inicio coincide con el epilogo de
una pieza3 —la adaptacién operistica del Quijote— y el final de la pieza2
conecta con el principio de una nueva funcién de la pieza3. La historia se
desarrolla detras de los bastidores: el publico ve a los actores de espaldas
mientras representan la adaptacion operistica de la novela cervantina y ve
de frente lo que pasa en el backstage. Por lo tanto, al empezar la pieza, el
telon de fondo del teatro oculta a los actores que estan recitando en las
tablas el final de la 6pera lirica sobre DQ), de la cual se entrevé algo a través
de las puertas que de los bastidores permiten acceder a la habitacion del
moribundo. El publico de M, pues, intuye la escena de la muerte del
hidalgo escuchando las palabras de los personajes y los aplausos de los
asistentes que estan en la sala al acabar la representacion; es decir, ve desde
la parte posterior lo que los espectadores imaginarios de la 6pera lirica que
se esta representando ven de frente. Todo ello amplifica el juego de
perspectivas del texto fuente, con el desdoblamiento entre realidad
objetiva de los personajes de la novela y realidad imaginaria de DQ. Esta
duplicidad, después de la primera escena, se proyecta en Mito aprove-
chando el desdoblamiento de los planos de la representacion: la realidad
objetiva de lo que se esta desarrollando en el teatro y la realidad imaginaria
de Eloy —contrafigura de DQ—, quien actia junto con Simén, el nuevo
Sancho, y la encargada del vestuario Marta, es decir Dulcinea, que para el
protagonista es una criatura celestial, o sea una ‘visitante’.

A lo largo del desarrollo de la accién, Buero aprovecha la musica, la
mimica y la luminotécnica para concretar el mensaje de la novela, recreado
a través de su actualizacion. Desde el principio, la concatenacion de las
escenas se sustenta en el componente musical, que se utiliza para entrelazar
los cambios de escena y de tema y presentar a los personajes, delineando
su perfil psicolégico y su papel: la musica se revela entonces un elemento
funcional al desarrollo de la accién, a partir de la muerte de DQ,
acompafiada por una voz femenina que modula una copla tradicional, y

8 Cfr. Luis IGLESIAS FEYJOO, La frayectoria dranzitica de Antonio Buero V allejo, Santiago, UP,
1982, pp. 376; Matia Luisa TOBAR, Aspectos teatrales y metateatrales en “Mito” de Buero 1 allejo,
en AA.VV., Metalingnaggi e metatesti. Lingua, letteratura e traduzione, Atti del XXIV Congresso
AISPI, Roma, AISPI Edizioni, 2012, < https: // cvc. cetvantes . es / literatura / aispi / pdf
/23/23_825. pdf>.
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luego para enfatizar el paso de la ambientacién cervantina a la contem-
poranea con un nuevo motivo musical. En escena hasta aparecen objetos
iconicos del texto original, como la espada y las espuelas de DQ, que
cuelgan de la cama del moribundo o la bacfa de barbero, que juega un
papel clave en Mito, donde representa un objeto misterioso que permite
entrar en contacto con los extraterrestres. Asi, Eloy asume una perso-
nalidad quijotesca, ahora en una ambientacién de siglo XX y por ello no
vivira aventuras caballerescas sino experiencias alucinatorias.

En cierto momento de su actuacion, parece que el protagonista se duerme
(adaptacion del episodio de cueva de Montesinos) y ve entrar en escena a seis
visitantes que cantan al unisono: su suefio profundo poblado de alucinaciones
insinta la duda en el espectador, quien no sabe como interpretar estas
misteriosas figuras, despistado por el empleo estratégico de la luminotécnica
que evoca una atmosfera onirica. Lo mismo pasa cuando Eloy-DQ y Marta-
Dulcinea quedan a solas y empiezan un duefo amoroso que culmina en un
beso subrayado por la orquesta. Cuando Marta se va, la atmosfera visionaria
se disuelve, sustituida por la luz de una banal bombilla. Entonces, desde el
fondo de la sala entra Ismael, uno de los organizadores de la huega que las
autoridades han prohibido y por ello perseguido por la policia. El hombre
cruza el patio de butacas, sube a la escena y empieza un largo didlogo con
Eloy, que marca el cambio tematico decisivo pero que al mismo tiempo
concreta la ruptura de la cuarta pared: el personaje avanza entre los
espectadores para acercarse a su interlocutor, anulando la separacion fisica
entre actores y publico; de esta manera, el espacio de la representacion se
vuelve un espacio global y la escena, el backstage, el patio de butacas, cada
lugar del teatro se transforma en espacio escénico.

Luego, aparecen Rodolfo y Apolinar, que quieren burlarse de Eloy,
marcando también a nivel estructural —como en el original— el cambio de
perspectiva, con el paso de la locura endégena de Eloy-DQ a la locura
exogena inducida por los demas personajes que engafian al protagonista. El
dialogo entre estos dos personajes y su tono de butla remiten al duero de la
opera buffa del siglo XVIII, de la cual revitalizan también otros sub-temas: la
atraccioén por una joven, generalmente de condicion inferior (Marta es una
dependienta del teatro, Vicky una actriz), que suscita el interés de hombres
maduros (en este caso, Eloy y Rodolfo), el engafio orquestado por los dos
personajes a costa de una tercera figura, un ingenuo bobalicon (como Eloy) y
la escaramuza (entre Rodolfo y Apolinar) para seducir a una chica (Vicky);
finalmente, Simén —contrafigura del Sancho cervantino— recuerda al tipo del
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siervo de la gpera buffa del XVIII. Cuando entra en escena Teresina, empieza
el segundo dueto amoroso, entre ella y Rodolfo, subrayado por el acompa-
flamiento musical “tonal y roméntico’™, que acaba con los dos personajes
cantando al unisono, como en la tradicion operistica romantica. Otra remi-
niscencia de la gpera buffa del XVIII emerge cuando los dos personajes estan
a punto de entrar en el camerino de Simon, del cual salen Pedro y Micky, y
empieza un didlogo entre los cuatro basado en afirmaciones cuyo doble
sentido obsceno es patente. La escena siguiente reelabora el episodio de la
novela que se desarrolla en el palacio de los Duques y el del caballo Calvilefio:
Eloy anuncia la llegada inminente de los “visitantes’ y desde el fondo del patio
de butacas avanzan dos figuras misteriosas, anuciadas por voces “de raro
timbre metalico™"’, cuyo ingreso marca el final de la primera parte de la 6pera.

La segunda parte reanuda en el mismo punto en que habifa terminado
la precedente: las dos figuras afirman que vienen de Marte, vendan a Eloy
y Simon, les hacen creer que estan subiendo a un platillo volante y les
informan que estan navegando en el espacio. Simén entiende el engafio y
descubre que los extraterrestres son Rodolfo y Pedro. Frente a esta dura
realidad, Eloy expresa con amargura su decepcion, producida por el
choque tragicémico entre realidad y locura, entre prosafsmo e idealismo,
que ha hecho de ¢l el blanco de las burlas de los demas; también esta
secuencia resulta enfatizada por la musica, que suena “sorda y funeral” en
su “mondtona simplicidad”!', Eloy parece que vuelve a dormirse y oye por
ultima vez las voces de los extraterrestres.

De repente, el tema musical se vuelve rapido, sincopado y nervioso: la
policia irrumpe en el teatro buscando a Ismael, que Eloy ha escondido en
su camerino. Un hombre que lleva puestos los trajes del fugitivo aparece en
la escena y la policia le persigue; el verdadero Ismael sale al descubierto pero
los policias han disparado al desconocido que al final se descubre que es
Eloy disfrazado. El episodio en que el Caballero de la Blanca LLuna vence a
DQ en las orillas del Mediterraneo es sustituido por el tiroteo con las fuerzas
del orden en el teatro y en este caso el desenlace resulta fatal. Entonces, la
musica describe un efecto descendiente y la mirada de los presentes sigue la
caida imaginaria del cuerpo del protagonista desde el palco donde se habia
escondido hasta el suelo, acompafiada por un golpe de timbal. También la

9 Cfr. Antonio BUERO VALLEJO, Mite, Alicante, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2004,
<http:/ /www.cetvantesvirtual.com/obra/mito--0/>, acotacion entre los vv. 692 y 693.

10 i, acotacion entre los vv. 911 y 912.

1 Iyi, acotacion entre los vv. 211 y 212,
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llegada de los policias y la persecucion del fugitivo pasan en el patio de
butacas, entre los espectadores y en los palcos, rumpiendo una vez mas la
cuarta pared y anulando el limite fisico entre actores y publico.

Igual que DQ derrotado en Barcelona, Eloy esta obligado a asumir su
fracaso y a enfrentarse con la realidad; sin ambargo, en esta ocasion prevalece
la esperanza: Ismael, despesperado, le dice a Eloy “Tt te muetes... / Yo
moriré también. Somos dos locos”, éste le contesta “No es todo inudil. ..
Aunque no lo entiendas... / Los actos son semillas... que germinan... /
Germinara tu accién... También la mia”"? y luego muere. Los técnicos del
teatro encierran el cuerpo en el camerino, la bacfa de barbero con que Eloy
crefa poder comunicar con los extraterrestres empieza e emitir la melodia que
se podia escuchar cuando éste se la ponia y la luz la ilumina con intensidad
cada vez mayor; Marta la recoge y se la lleva mientras el objeto sigue sonando.
Ahora en el teatro todo esta a punto para la reposicion de la dpera lirica sobre
el Quijote y 1a musica del espectaculo se mezcla con la que emite la bacfa,
encerrada en el camerino. Fista produce “doce notas cristalinas” que
“componen una frase sonora”", posible alusion a la musica dodecafénica
(empleada a menudo por Halffter) que, basaindose en parte en la disonancia,
ofrece un elemento precioso para obtener los efectos que Buero describe en
las acotaciones. Estas, de hecho, juegan un papel clave y enfatizan las
elecciones musicales del dramaturgo pero remiten también a la produccion
de ruidos de tipo diferente (los disparos, el ruido sordo del cuerpo exanime
de Eloy al deplomarse, las explosiones, las voces distorsionadas de los
‘visitantes” y los sonidos metalicos que emite la bacfa), producidos por
instrumentos musicales y efectos actsticos (como la distorsion electronica del
sonido) para soportar la accion: la musica se vuelve ruido, en el intento de
representarlo, y los ruidos se mezclan con la musica, especialmente en la parte
final de la 6pera.

Mito estiliza también el tema del viaje y del elemento mediterraneo, ya
presentes en forma condensada en el modelo respecto a los Libros de
caballerfas que éste parodiaba. Aqui, sin embargo, el viaje-simbolo queda
limitado en el mono-espacio del teatro, perimetro donde se desarrolla toda
la accién, incluso durante el viaje imaginario de Eloy-DQ y Simén-Sancho
por el cosmo. Barcelona y el Mediterraneo ni siquiera se mencionan, peto
el publico los evocara espontaneamente al recordar el efrentamiento
decisivo entre DQ y el Caballero de la Blanca Luna, cuando Eloy cae herido

12 Ivi, vv. 534-538.
13 Ini, acotacion entre los vv. 342y 343,
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de muerte. Este micro-espacio, con su ambientacion interior en que todo
pasa entre las cuatro paredes del edificio, representa la sintesis maxima de
los viajes reales e ilusorios de DQ), que ahora son fruto de un idealismo total
y totalizador, expresion del anhelo de justicia y de rescate que caracteriza la
dimension ficcional por antonomasia: la del teatro, donde todo es verdad y
al mismo tiempo ficcién y donde todo se pude dilatar o bien sintetizar.
Buero presenta, pues, a un protagonista estrafalario que cree en los
extraterrestres para quitarle credibilidad y despistar al espectador; sin
embargo, a lo largo del desarrollo de la accién emerge una situacion
diferente: la sociedad en que viven los personajes de la Opera, esa
dimensién extraescénica representada por el mundo que queda fuera del
teatro, es un ambiente inquietante, dominado por un poder violento y
opresor. Es éste el contexto acongojante, muy diferente respecto a la
aparente ligereza inicial, en que se mueve Eloy, otro DQ), otro idealista que
se opone a la realidad degradada de su tiempo y que anhela una sociedad
mejor, mas justa y pacifica. Como en el Quzjote, también en Mizo el coédigo
cultural ‘caballeresco’ aparece tragicamente comprometido en el mundo
degradado en que se desarrolla la acciéon y es precisamente inspirandose
en el ‘mito’ quijotesco que el protagonista reivindica con su actitud
visionaria y enajenada la vuelta a la ética y la justicia, volviéndose él
también el icono de una dimension que ha tristemente quedado atras.

3. Comediants: entre teatro y dpera

La colaboracion del colectivo teatral Els Comediants (activo desde
1971) con el sector operistico es una de las lineas que caracteriza la inves-
tigacién multidisciplinar de esta compania desde hace veinte afios, actitud
compartida con otros grupos (como, por ejemplo, La Fura dels Baus de
que se hablara mas adelante). De hecho, hace tiempo que Comediants
colaboran con el mundo de la épera lirica y recurrir su trayectoria en este
ambito de su produccion permite apreciar el aporte innovador del grupo
en tal sentido'.

La compania se estrena en este sector con La flauta magica (1999) de
Mozart. Este clasico, con su cuento, sus personajes alegoricos, su viaje

14 Cfr. Veronica ORAZL, Verso la performance: esperienge teatrali comporanee in Spagna, en “Ri-
vista di Filologia e Letterature Ispaniche”, XVI (2013), p. 62; Veronica ORAZI, Comediants
3 los cldsicos, en “‘eHumanista/IVITRA”, VII (2015), pp. 377-379, 381-382.
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magico, sencillo y esencialmente simbolico, inspiran el primer montaje
operistico del grupo, que produce un espectaculo agil, dinamico y
cautivador. La obra se realizé por encargo del Gran Teatre del Liceu y es
la produccion de opera espanola que se ha representado en mas ciudades:
Barcelona, La Corufia, Sevilla, Granada, Bilbao, San Sebastian, Tenerife,
etc. Sigue La petita flanta magica (2000-2001), adaptacion de la obra maestra
mozartiana para el publico infantil, otra produccién del Gran Teatre del
Liceu, un espectaculo concebido con el intento de presentar el mundo de
la 6pera a todos los publicos, pero basicamente a los nifios y jovenes, cuya
version francesa se estrend en Toulouse en febrero de 2004. En ella, el
pajarero Papageno acompanado por una flauta y un piano explica junto
con otros cantantes y actores las aventuras que vivié con su amigo, el
principe Tamino, cuando éste se fue a rescatar a la princesa Pamina, hija
de la Reina de la Noche, prisionera de Sarastro.

Orfeo y Eunridice (2002), coproduccion del Festival Internacional Castillo
de Peralada y de la Quincena Musical de San Sebastian, presentada en el
XVI Festival Internacional de Peralada, ofrece la relectura de la 6pera
homoénima en tres actos de Christoph Willibald Gluck, con una estructura
sencilla basada en tres personajes, ballet y coro, que inauguré en su tiempo
la reforma operistica concebida por el compositor aleman. Este concreta en
ella el primer intento de renovacion operistica, orientado hacia el intimismo
y el estudio de las emociones: el mismo Gluck afirmé que su musica
expresaba los sentimientos mas intensos y dejaba fluir el drama y la poesia.
El espiritu de la tragedia clasica griega revive en la obra y llena de emocion
cada personaje; el montaje del grupo, con su esencialidad, reafirma estos
rasgos, a los que queda fiel subrayando la vigencia intemporal del mito de
Orfeo, ahora renovado gracias también a la experimentacion luminotécenica
y el empleo simbodlico del cromatismo que tifie por completo la escena,
permitiendo al publico sumergirse en los sentimientos de los personajes,
compartir sus emociones y ver la realidad a través de sus ojos.

Resultan también sugerentes la incursiones de Comediants en la gpera
buffa rossiniana. De hecho, en la tradicion buffa de Gioachino Rossini la
compafia encuentra la dimensién mas propicia para expresar de forma
totalmente libre su creatividad y al mismo tiempo pasear una mirada
divertida por los vaivenes y los equivocos comicos que caractrizan el desa-
rrollo de la accién. La esencia humoristica expresada por el autor italiano
en esta parte de su produccion estimula la vena ladica del grupo, que ha
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ofrecido tres relecturas de sendas 6peras suyas, mas una adaptacion para
el pablico infantil y juvenil.

La Cenerentola (2007-2008), estrenada en el Gran Teatre del Liceu de
Barcelona, coproduccion del mismo Gran Teatre del Liceu junto con la
Welsh National Opera, el Grand Théatre de Geneve y el Houston Grand
Opera, se inspira en el conocido cuento de Charles Perrault de 1697, que
se ha convertido en un clasico; cuenta una historia universal, la de una
chica maltratada por su madrastra y sus hermanastras, quien gracias a la
magia de una hada ve su utopia hecha realidad: ser amada por un principe
que la saca de su existencia lastimosa para coronatla reina. A partir de ahi,
Rossini (1792-1868) y el letrista Jacopo Ferretti crean una opera bufa
titulada Iz Cenerentola, estrenada en el Teatro Valle de Roma el 25 de
febrero de 1817, cuando Rossini sélo tenfa 25 afios. La épera, como el
montaje de Comediants, no aprovecha los rasgos magicos del texto fuente,
sin embargo conserva su trama y el cariz social. Sucesivamente el grupo
realiza su adaptacion para el pablico infantil y juvenil (Lz Cenerentola de
2008): en esta version la protagonista es una de las ratitas, que desempena
el papel de narradora y cuenta la historia desde su perspectiva. La reduc-
ciéon de Comediants se ha traducido al catalan y al castellano, para satis-
facer las necesidades del publico al que iba dirigida, acercando de esta
manera el mundo de la 6pera a nifios y adolescentes.

Litaliana in Alger: (2009), presentada en el Teatro Real de Madrid, es
una coproduccion del mismo Teatro Real junto con la Houston Grand
Opera, el Maggio Musicale Fiorentino y el Grand Théatre de Bordeaux. El
original, considerado la perfeccion del género buffo, cuenta la historia de
Isabella, una joven italiana quien naufraga, es capturada por corsarios
argelinos, acaba convirtiéndose en heroina y con sus mafias logra humillar
a Mustafa, el rey de Argelia, y reencontrar a su enamorado Lindoro,
liberando ademas de la esclavitud a sus compatriotas.

17 barbiere di Sivigla (2011), estrenada en la Houston Grand Opera,
coproduccion de la misma Houston Grand Opera, junto con la Canadian
Opera Company de Toronto, la Opéra National de Bordeaux y la Opera
Australia, es la adaptacion de la 6pera oménima de Rossini, cuya direccion
escénica la realiza Joan Font, fundador y director del grupo. Se trata una
opera buffa en dos actos con musica de Rossini y libreto de Sterbini basado
en la comedia homoénima (1775) de Pierre-Augustin de Beaumarchais. En
ella, un conde y su novia (Almaviva y Rosina) pasan varias travesfas antes
de lograr casarse, ayudados por el barbero Figaro: de este nicleo narrativo
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surgen comicas complicaciones hasta la boda final, que Comediants logran
revitalizar con su acostumbrada originalidad.

Sin embargo, entre las experimentaciones del grupo en el sector de la
lirica destaca Fausto-Bal (2009), una 6pera original, transgresiva y excéntrica,
realizada en coproduccion con el Teatro Real de Madrid y en colaboracién
con Fernando Arrabal (autor del libreto) y Lleonard Balada (quien compuso
la partitura). Esta libre adaptacion del mito de Fausto en clave futurista esta
caracterizada por una novedad fundamental: el protagonista se convierte en
mujer, concretandose de esta manera la reelaboracion del mito en clave
femenina. De hecho, Fausto-Bal es una guerrera del tercer milenio que
refleja la metamorfosis de Fausto en una heroina —cuyo nombre resulta
modificado y conlleva una clara alusiéon a los coautores—, mientras que
Margarita pasa a ser Margarito, trastocandose la identidad sexual de los dos
protagonistas. La pieza esta compuesta por trece escenas, con fuertes
contrastes, que van de la tranquilidad sosegada a la violencia extremada y
representa una simbiosis lirica con orquesta de vanguardia, donde el texto
se mezcla con imagenes y elementos visuales, aprovechando ademas los
ricos artificios técnicos de que dispone el Teatro Real. Comediants logran
recrear el mito de Fausto, junto con Balada y Arrabal: éste, a quien se le
deben tres libretos mas para sendas 6peras, ha afirmado que su intento era
escribir “una carta de amor” y ha elegido Fausto por ser en su opinion, junto
con don Juan, el dnico mito, es decir “una mentira que dice la verdad”. Su
libreto es un homenaje y un remate del que ¢l considera el mejor libro de la
historia, E/ maestro y Margarita de Bulgakov. Balada, por su parte, llega con
esta Opera a su sexta experiencia en el mundo de la lirica.

El texto es sorprendente, divertido, simbdlico y mitico: un himno a la
esperanza, marcado por el estilo peculiar del grupo, que ha trabajado en
un contexto y segun una idea musical nueva. En cambio, se han respetado
la voz y el canto, para no exigir a los cantantes algo imposible. Los
personajes teorizan sobre conceptos absurdos, los cantantes y los coros
expresan una tensiéon violenta y los instrumentos musicales (xil6fonos y
vibrafonos) acompafan la partitura produciendo un efecto sismico.
Arrabal sugiere en el final un silencio de trece minutos para que, cuando
mas descuidado esté el publico, el coro y la orquesta empiecen a silbar
suscitando una sensacion de desconcierto y sorpresa. El decorado presenta
ruinas desoladas y escuetas, un cielo de fondo en llamas —transparente
metafora bélica— y esqueletos esparcidos por el suelo. Se trata de una obra
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brillante, personal e imaginativa, de un reto, debido a la dificultad de
conjugar lo lirico con lo vanguardista.

La ambientacién remite a un hipotético tercer milenio, en un contexto
“entre el barroco y el comic” y ofrece una impactante alegoria sobre el
Bien y el Mal y también una critica del androcentrismo en clave surrealista.
La accién expresa las dualidades conflictivas que caracterizan la existencia
del ser humano, haciendo hincapié en las recaidas de las elecciones y los
actos individuales en la coletividad. En este marco también se enfoca la
contraposicion entre mundo masculino y femenino, describiendo a éste
como elemento vital y redentor. Sin embargo, lo que destaca mayormente
es la actualidad de Fausto, un mito intemporal cuya simbologfa reaparece
en la época contemporanea: ya lo habfa entendido Bulgakov, quien en E/
maestro y Margarita colocé la figura de Fausto en el Moscti comunista.

Evidentemente, hay mucha alegoria en la obra, donde el mundo y su
esperanza (simbolizada por la heroina) estin en peligro. La accion,
emnarcada en un prefacio y un epilogo que profunden una iconografia
inverosimil, se basa en la lucha maniquea entre el Bien y el Mal para
dominar el mundo; es protagonizada por Fausto-Bal, un Fausto hecho
mujer, junto con un Dios que esta en lo alto, el demonio Mefistofeles que
habita entre los hombres y Margarito, el guerrero acompafiado por su hueste
de muertos vivientes, que aparece en escena mientras los coros cantan entre
fuegos fatuos y profieren amenazas de exterminio. Mefistofeles trata de
tentar a la criatura —Fausto-Bal— que se esta disputando con Dios, pero ésta
no se deja engafiar y logra sortear las acechanzas de Margarito.

En una perspectiva de “lesbianismo reproductor”, irrumpen en escena
las fuerzas de la pureza, que son fuerzas erdticas, o sea las amazonas; su
reina se une a Fausto-Bal y de su unién nace un hijo. En este marco tan
peculiar, las mujeres simbolizan lo natural, lo pacifico y son las depositarias
de la virtud; los hombres, en cambio, son presentados como seres
agresivos y lujuriosos, como demuestra la escena en que éstos combaten
contra las amazonas mientras los bailarines miman con énfasis el intento
de violacién de Margarito contra Fausto-Bal. El hijo que Fausto-Bal
engendra con la amazona demuestra que su feminidad es autosuficiente
como el mundo. El Juez, un hombre de voz cavernosa, condena a Fausto-
Bal, acusandola de clonacion y por ser hermafrodita. Entonces, un vallado
baja desde el techo para aprisionar a la madre, haciendo de ella una cautiva,
y pronto el agresivo y pasional Margarito atacara su virtud. En el final se
afirma de modo excéntrico la salvacién de la protagonista, con el Dios
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barbudo que afirma: “Soy mujer como Fausto-Bal”, adscribiéndose pues
al feminismo universal.

El texto de Arrabal, por lo tanto, resulta ser polisémico y de hecho la
obra ofrece varias posibilidades de lectura, que Comediants han trabajado
en sentido simbdlico y mitico. En ella hay un constante cambio de papeles
y todo se confunde, para demostrar que la parte masculina tiene que
evolucionar en la sociedad de hoy. El final queda abierto: otro de los
puntos fuertes y mas innovadores de Fausto-Bal es precisamente éste, junto
con la variedad de sus propuestas y por consiguiente de potenciales
interpretaciones. Los motivos surrealistas se suceden con ritmo acelerado
y la actuacion esta salipcada de violentos chorros de luz de focos,
concretando todo un viaje con muchas citas e imagenes, desde la tragedia
griega al comic futurista, pasando por el barroco, con el intento de
revitalizar el mito y volverlo atractivo para el publico.

Todo ello confirma las peculiaridades dramatirgicas mas reconocibles
de Comediants: su estrecha relacion con el teatro de calle y la tradicion
popular y su hibridacién con las tendencias vanguardistas mas atrevidas; el
compromiso expresado a través de una dramaturgia arraigada en la dimension
socio-politica contemporanea; el experimentalismo alrededor de la reflexion
sobre el espacio escénico, el empleo de la luminotécnica, las nuevas
tecnologfas, los recursos audiovisuales y multimediales; la colaboraciéon con el
mundo de la 6pera lirica; la voluntad de dirigirse a un publico variado, aun al
mas joven, para acercarlo a la escena contemporanea; y, finalmente, una
fecunda relacion con los clasicos universales. Este hondo contacto concretado
de forma inédita se expresa a nivel multidisciplinar, produciendo piezas de
teatro de palabra pero también espectaculos performativos, musicales y
experimentaciones que transfunden hasta en la 6pera lirica el potencial
creativo del grupo.

4. La Fura dels Bans, DQ. Don Quijote en Barcelona (2000)

La Fura dels Baus (activa desde 1979), que en 2014 ha celebrado su 35°
anniversario, se dedica al teatro performativo y cibernético’ pero también

15 Cfr. LA FURA DELS BAUS, Postmilenio: Teatro. Hombre. Tecnologia. Teatro digital, en AAVV.,
Las fronteras del teatro: Tercer milenio, Monografia de “Cuadernos de Estudios Teatrales”,
XVII (2001), pp. 29-47; Marti MARTORELL FIOL, La incursion en el mundo digital de la Fura
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al teatro de palabra (desde 1994, con su especticulo MTM), a la 6pera
lirica, a las experimentaciones audiovisuales y tecnologicas mas ruptu-
ristas'®. Por lo que atafie a la dimensién operistica, hace més de veinte afios
que el colectivo colabora con este sector en la reescritura de 6peras liricas
innovadoras. Se trata, por lo general, de recreaciones y adaptaciones de
operas precedentes, como el innovador montaje de Le martyre de Saint
Sébastian de Claude Débussy de 1996 y luego de La Atlintida de Manuel de
Falla de 1998; luego, el 19 de agosto de 1999, el grupo presenta La
condenacion de Faust, adaptacion de la 6pera homoénima de Hector Berlioz
(1840), que marca la consolidacién de su prestigio en el ambito operistico
a nivel internacional, con libreto y partitura originales inspirados en la
opera de Goethe, fruto de la colaboraciéon entre La Fura y Jaume Plensa.
Sin embargo, en un caso, el grupo experimenta creando una opera
original: DQ. Don Quijote en Barcelona de 2000, la dnica del grupo hasta la
fecha. Estrenada en el Gran Teatre del Liceu, con creacién y direccion de
Alex Ollé y Carles Padrissa, musica de José Luis Turina, libreto del poeta
Justo Navarro, escenografia de los arquitectos Enric Miralles y Benedetta
Tagliabue (con la colaboraciéon de Roland Olbeter), realizaciéon de video
de Emmanuel Catlier, vestuario de Chu Uroz y direccién musical de Josep
Pons, muestra de manera evidente el intento del colectivo de conseguir la

dels Baus, en Teatro, prensa_ y nuevas tecnologias (1990-2003), a cura de José Romera Castillo,
Madrid, Visor, 2004, pp. 387-397.

16 Ctr., AANVV., La Fura dels Baus 3, a cura de Moisés Pérez Coterillo e al., Monografia
de “Pablico. Cuadernos del Centro de Documentacion Teatral”, XXXIV (1988); Albert
DE LA TORRE, La Fura dels Baus, Barcelona, Alter Pirene, 2003 [1992]; AA.-VV., La Fura
dels Bans 1979-2004, a cura de Alex OlI¢, Barcelona, Electa, 2004; Veronica ORAZL, erso
la performance, cit.

17 Cfr. Justo NAVARRO, D.Q. Don Quijote en Barcelona, en AANN., Cervantes y el Quijote en
la miisica: Estudios sobre la recepcion de un mito, a cura de Begofia Lolo, Madrid, Centro de
Estudios Cervantinos, 2007, pp. 709-714; José Luis TURINA, D.Q. Don Quijote en Barcelona,
en AAVV., Cervantes y el Quijote en la miisica, cit., pp. 699-708; Rebeca RiOS FRESNO,
Apuntes sobre la ‘miisica visual’ de la dpera “D.Q. (Don Quijote en Barcelona)”, en AAVV., La
miisica en el lenguaje andiovisual: Aproximaciones multidisciplinares a una comunicacion medidtica, a
cura de Eduardo Vifiuela y Teresa Fraile, Sevilla, Arcibel Editores, 2012, pp. 245-257;
Estrella SANCHEZ, La recepeion de D.Q. en Barcelona: Problemas en torno a la innovacion de la
dpera, tesina de doctorado, Madrid, Universidad Autonoma de Madrid, 2012; Sara
MOLPECERES, De/ texto a la dpera virtual: Don Quijote mutante de Ia Fura dels Baus, Alicante,
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2013, pp. 201-213; Veronica ORAZI, “Don
Quijote”: de la prosa cervantina al teatro contemporineo, en “Rassegna Iberistica”, XXXIX
(20106), pp. 248-250.
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sintesis de las distintas formas de arte para renovar el género opetistico'.
A tal propésito, la compafiia ha afirmado que:

con DQ. Don Quijote en Barcelona hemos querido dar cuerpo teatral [...] a
lo que Cervantes escribi6 |...], a las tres distintas relaciones que Don Quijote
establece con la realidad [...]. Y lo hemos hecho con un género como la 6pera
porque en ¢l confluyen excepcionalmente todas las artes —la literatura, la
musica y las artes plasticas— para dotar de toda la fuerza expresiva posible a la
creacion!?.

Turina realiza una 6pera en tres actos —ganadora del Premio SGAE
2000 a la mejor partitura lirica—, incluyendo en la partitura fragmentos de
internautas que participan en la composicién a través de internet™; dichos
fragmentos se han utilizado sucesivamente para producir la version virtual
de la 6pera, Time-lind'. De la misma manera, la escenografia supera la
concepcion tradicional de la puesta en escena operistica gracias a su
elaboracién tecnoldgica y audiovisual, al estilo furero.

St en La Atlantida (1996), El martirio de san Sebastian (1998) y La
condenacion de Fausto (1999) el punto de partida del montaje de la compafifa
era una obra preexistente, en DQ. Don Quijote en Barcelona el nicleo del
proyecto es original: en esta ocasion, la Fura quiere plasmar una 6pera
musical y argumentalmente nueva, para ofrecer un espectaculo total. Es
ésta una concepciéon novedosa en este sector, si se considera que el
proceso usual para la creacién operistica arranca casi siempre de la par-
titura, que luego exige un libreto y una puesta en escena. Por lo tanto, el
intento de renovacion global del género se fundamenta en la elaboracién
innovadora de musica tradicional y electrénica, texto e imagen, decorado
clasico y tecnologfas audiovisuales y multimedia.

18 Cfr. Marfa BONILLA AGUDO, Teatro y dpera en el siglo XXI, cit; AANN., Attori all'opera,
cit.; Beatrice BOTTIN, La Fura dels Baus: hacia la democratizacion de la dpera de Wagner, en
AANNV., Teatro y miisica en los inicios del siglo XXI, a cura de José Romera Castillo, Madrid,
Vetbum, 2016, pp. 419-429.

19 Cfr. Carles Padrissa, La invencion de DQ, en DQ. Don Quijote en Barcelona, DVD,
Barcelona, Fundacion Gran Teatre del Liceu, 2001, p. 20 del libreto.

20 Aprovechando el proyecto FMOL, F@ust Music Online, software de composicién
colectiva en tiempo real.

21 La 6pera virtual estd en red <http://www.ktonycia.com/dq/es/timeline/timeline. htm>.
En ella no hay imagenes humanas, es decir que no aparecen los personajes de la 6pera;
tampoco hay declamacién de texto, canto ni musica, sino imagenes virtuales —dinamicas y de
videos—, fragmentos compuestos por los internautas mediante FMOL, musica electrénica y
hasta sonidos industriales, acompafiados por cuadros de textos con comentarios. Cfr. también
Rios Fresno 2012.
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ILa obra sélo retoma del original la pareja de protagonistas (IDQ y Sancho),
la figura de Ginés de Pasamonte y el episodio de la cueva de Montesinos. Si
la novela parodiaba los libros de caballetias, DQ. Don Quijote en Barcelona —aun
quedando fiel al humor y al dramatismo del texto-fuente—cuestiona tanto el
género lirico a través del intento de renovarlo como la critica cervantina,
esta especie de metaquijotismo, es decir la dimensién que se genera de todo
lo escrito sobre Cervantes para explicar a Cervantes, reflejada en el Inter-
continental Congreso sobre la figura del Hidalgo en el tercer acto. La accion
reelabora el mito de DQ) en clave futurista y transcurre en un mundo donde
se ignora qué es un libro; los tres actos se desarrollan en tres espacios
distintos y en dos momentos temporales alejados, ofreciendo tres percep-
ciones de la realidad y sus mutaciones, tres ficciones que revitalizan sendas
relecturas de temas cervantinos.

Todo arranca cuando DQ entra en la cueva de Montesinos y es extraido
de su contexto por una maquina del tiempo (el esqueleto de un zepelin, una
macroestructura metalica, una “carcel de aire y tiempo”, simbolo del
montaje) que le proyecta en los demas espacios que la dpera presenta (una
sala de subastas, un parque de atracciones y un congreso). El primer y
segundo acto transcurren en la misma época, en algin momento indefinido
situado en un futuro lejano, respectivamente en Ginebra —en una sala virtual
de subastas conectada a la maquina del tiempo—y en un parque de atracciones
de monstruos que se encuentra en lo alto de un rascacielos de Hong Kong,
en el siglo XXXI. El tercer acto, en cambio, presenta el Intercontinental
Congtreso sobre Don Quijote, que se celebra en Barcelona en 2005, lugar
elegido para enmarcar al Hidalgo y sus aventuras, hasta que en el final un
huracan arrasa la ciudad. Esta circunstancia produce un peculiar nivel de
metanarratividad, del que se origina la reflexion sobre el protagonista, icono
de la literatura universal que se adelanta a su época y simboliza valores
intemporales, anticipando mecanismos literarios modernos. DQ, desde la
perspectiva de La Fura, personifica la imaginacion a ultranza, la honradez,
el respeto a los débiles y el enfrentamiento con el poder: es un elemento
heterodoxo, un monstruo segun la pespectiva distorsionada del entorno en
que vive —reflejo de la sociedad de la época de su autor— y en que seguimos
viviendo en la actualidad. De hecho, en los tres actos, aparecera como una
rareza —una preciada pieza para coleccionistas—, luego como un monstruo,
para metamorfosearse finalmente en mito y objeto de estudio.

El pretexto quijotesco, es decir los elementos heredados del original, se
aprovecha para versionar un clasico pero también para sondear las posibilidades
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de renovar la 6pera lirica, con resultados artisticamente logrados, que superan
de manera atrevida y eficaz la concepcion tradicional de género.

5. A modo de conclusion

Son éstos tan solo algunos ejemplos que reafirman una tendencia
importante en el panorama del teatro espafol actual, que arranca por lo
menos desde la segunda mitad del siglo pasado, tanto por lo que se refiere
a los nuevos rumbos hacia los cuales va encaminada la dramaturgia hispa-
nica contemporanea, como a las tendencias experimentales concretadas,
de una manera u otra, por grupos y dramaturgos en un principio ajenos al
sector operistico por su formacién, historia y actuacion a lo largo de su
trayectoria. Para acabar de convencerse, baste con mencionar también a
otras figuras que se estan estrenando en este ambito en los dltimos afios,
como por ejemplo, Alex Rigola (1969), dramaturgo y director del Teatre
Lliure de Barcelona (2003-2011), de la Biennale Venezia Teatro (2010-
2015), luego de los Teatros de Canal de Madrid, etc., quien colabora
también con el mundo de la 6pera lirica. Rigola ha dirigido su montaje de
Der fliegende Hollinder de Richard Wagner, en el Teatro Real de Madrid
(2010) y en el Gran Teatro del Liceu de Barcelona (2013) y en la temporada
2013-2014 de Madama Butterfly de Giacomo Puccini en el Teatro la Fenice
de Venecia, relectura minimalista del modelo, con algunas concesiones a
las nuevas tecnologias, como el video de estrellas y galaxias que se proyecta
sobre el telon de fondo del teatro durante el preludio del tercer acto.

Esta linea de investigacion, que acerca los sectores teatral y operistico
contemporaneos, reafirma el hondo interés experimental de ambos
mundos, que se concreta en la atraccion del teatro espanol de hoy por la
lirica, compartida por dramaturgos, directores y companias, como de-
muestran los tres ejemplos paradigmaticos presentados en estas paginas.
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