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El Anillo de La Fura:
la actualizacion de la 6pera
al espacio escenografico digital

DANIEL BARBA
FERNANDO ZAPARAIN

Universidad de Valladolid

La Fura: Hacia una Escenografia Virtual

La Fura dels Baus, un colectivo escénico catalan surgido a finales de los
setenta!, lanzo en los noventa su Manifiesto Binario en el que proponian una linea
de trabajo acorde a la definicion de teatro digital, donde “espectador y actores
comparten el mismo espacio en tiempo real, pero la accién dramatica estd me-
diada por las nuevas tecnologias, y el software forma parte de la dramaturgia del
espectaculo, produciéndose una interacciéon entre el espacio digital y el espacio
real” (Grande Rosales y Sanchez Montes, 2016).

Una vez mas, La Fura demostro su caracter visionario, porque en aquel
momento la informatica apenas posibilitaba una incipiente gestion de graficos,

! “Aunque no podamos establecer una fecha concreta con respecto al momento en

que se fund6 La Fura dels Baus, 1979 es el ano que con mas frecuencia se asocia con la cons-
titucion del grupo” (La Fura dels Baus. Disponible en: https:/ /lafisra.com/obras/prehistoria/
[consulta: 29-01-2023]).
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luces o imagenes. En realidad, la apuesta por las nuevas tecnologias era una
prolongacion logica del conocido concepto vanguardista de espacio compartido,
que el grupo habia adoptado desde el principio, acorde con su teatro basado
en la performance “estrafalaria y desalifiada” (Antinez Roca, 2006, p. 64).
El teatro de la crueldad de Artaud o el teatro auténomo de Reinhardt podrian ser
referencias validas (Sanchez, 2007, p. 41), y si miramos mas atras, serian las re-
presentaciones callejeras medievales su modelo, un espacio escénico basado en
la via publica o el carromato, donde es obligado interactuar con el espectador
y provocarle.

Su estilo inicial también era deudor de antiguas aspiraciones vanguardistas
como “reteatralizar el teatro” (Georg Fuch, 1909) para que fuera post-dramattirgi-
co, 0 sin texto, y pudiera basarse en la luz, la imagen o el ritmo, e incluso no tener
narrativa ni actor (Sanchez, 2002 p. 15).

Por otro lado, un teatro urbano como el suyo incluia, por esencia, efectos
propios de los espectaculos populares, como fuego, sonido, o artefactos en mo-
vimiento. Estos tenian mas bien un papel discursivo, expresivo o disruptivo, sin
llegar del todo a ser protagonistas del drama o de la espacialidad. Lo que inte-
resa aqui, es ver como aquellos recursos estaban destinados a transformarse en
virtuales cuando la tecnologia lo permitiese, y como, al aumentar su potencia,
acabaria aumentando su predominio.

Una de las primeras oportunidades para aplicar el Manifiesto Binario llegd
con la obra Noun (1990), donde incorporaron un componente audiovisual y di-
gital que ya si fue decisivo para conformar el espacio. Continuaron con la supre-
sion de la cuarta pared para disolver la barrera entre la realidad y la ficcion, entre
el actor y los espectadores (Pawlowska y Wendorff, 2018, p. 225). La ceremonia
de los Juegos Olimpicos de Barcelona 92 abundo en esta misma linea de especta-
culo de masas magnificado por la tecnologia.

Continuaron afianzando su lenguaje virtual en una trilogia cuya primera
obra fue Fausto 3.0 (1997), que se interesé por las relaciones intermedia (Ledn,
2004, p. 679). En ella comenzo6 a vislumbrarse una paradojica superacion de la
metodologia firera (Antinez Roca, 2006, p. 66), porque se devolvio el poder a la
palabra, y el peso de la tecnologia hizo necesario recuperar la separaciéon entre
escenario y espectadores. Después vendria Fausto 5.0 (1998), una pelicula que
actualizaba el mito de Goethe al tomar la innovadora decision de deshumanizar
por completo el personaje arquetipico, y convertirlo en “prisionero de la técnica,
de la ciencia y del lenguaje informatico” (Suarez, 2010, p. 30). El ciclo se cerrd
con la o6pera La Condemnacié de Faust (1999), un disefio multimedia colaborativo,
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realizado junto al reconocido artista catalan Jaume Plensa?. Aqui fue clave la
utilizacion de artefactos y efectos especiales, implicitos en su identidad callejera
inicial, pero que, al contar con la tecnologia avanzada de un escenario moderno,
pudieron adquirir otra escala. Este ciclo sirvid, por un lado, para la progresiva
recuperacion de la inmersion ilusoria propia la sala convencional a la italiana vy,
por otra parte, su culminacién en una épera confirmo que esta seguia siendo un
formato privilegiado para responder a la complejidad mediatica contemporanea
(Saumell, 2019).

Con estos precedentes, La Fura tuvo la oportunidad de montar el ciclo wag-
neriano completo de EI anillo del nibelungo (2007-2009), de amplia repercusion
en la critica (Massot, 2009, p. 32). Tanto por el simbolismo del tema, y la ambi-
cion del proyecto, como por el formato operistico, este encargo supuso una ver-
dadera consolidacion de su lenguaje virtual, gracias al ambicioso e interesante
empleo de la imagen y lo digital para actualizar el mito de Wagner, segun las
logicas de la cultura visual contemporanea. Pensaron las cuatro o6peras, E/ oro del
Rin (Das Rheingold), La valquiria (Die Walkiire), Sigfrido (Siegfried) y EI ocaso de los
dioses (Gotterdimmerung), como un conjunto que fuera representado en jornadas
consecutivas.

Magda Polo reconoce en este proyecto un salto de escala respecto a lo que el
grupo venia haciendo hasta el momento, y sintetiza asi su génesis: “This project
came up in 1999 when Helga Schmidt met La Fura in Salzburg to talk about a project
that did not work out but the good relationship they established led them to start talking
about. The Ring of Nibelung project, co-produced by El Palau de les Arts de Valencia and
the Maggio Musicale Fiorentino Theatre. Importantly, when they developed the Schmidt
Ring they suggested reflecting on light as an important element of the opera and so they
did” (Polo, 2020, p. 42).

El colectivo escénico realizo una actualizacion a la época contemporanea de
la Obra de arte total wagneriana, gracias a las nuevas posibilidades que venia ex-
perimentando en lo visual, la imagen o la luz. Segun sus propias palabras, “el vi-
deo es un elemento importante, es luz, pero una luz controlada [...]. Es la unién

2 La Fura y Jaume Plensa trabajan de manera conjunta en la elaboracion escénica
en hasta cuatro Operas entre los afios 1996 y 2002: L’Atlantida (1996), El martiri de Sant
Sebastia (1996), La condemnaci6 de Faust (1999) y La flauta mégica (2002). Siendo igual
de resefiable que en estos afios otra de las Operas que realizan DO Don quijote a Barcelona
(1999) también es en colaboracion con el estudio del arquitecto Enric Miralles, y el esceno-
grafo Roland Olbeter (con quien seguirdn colaborando en numerosas ocasiones, como es el
caso de El anillo del nibelungo).
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también con el cine, algo que Wagner no habia considerado en el siglo XIX [en
su Obra de arte total]. Es muy curioso que el abandono de la épera comenzase
con la emergencia del cine. Y que ahora ambos géneros se unan con un sentido
comun” (Padrissa, 2009, p. 77).

Con estas premisas, se propone a partir de aqui un analisis de las caracteris-
ticas espaciales mas significativas del montaje de la tetralogia de Wagner, siem-
pre en comparacion con su concepcion escénica original, que dejé plasmada en
el dispositivo de Bayreuth.

El Lugar del Espectador

El lenguaje de La Fura incluia en sus origenes una provocacion al publico.
No contemplaba su pasividad como opcion. Esto tenia claras implicaciones es-
paciales, porque privilegiaba una manera concreta de situar a los asistentes en la
representacion: 1) compartiendo protagonismo con los actores, 2) dentro de un
marco preferentemente urbano y 3) desplazandose dindmicamente por €l. Este
espacio era claramente inmersivo y, por supuesto, simbolico y sugerente; pero no
tanto ilusorio, porque los mecanismos y los actores estaban a la vista de todos y
mezclados con ellos. Si usaban fuego, era de verdad, si accionaban un animal
gigante, todos veian los armazones, si corrian o luchaban, lo hacian por la calle.

Frente a esos principios, ya se ha sugerido que la evolucion digital de La
Fura llevaba aparejada una cierta involucion espacial, porque requeria recupe-
rar de nuevo la cesura escena-platea, y porque necesitaba la caja oscura de un
escenario para ser mas efectiva. Son dos opciones que suponen una mayor in-
clinacién hacia lo efectista, frente a lo participativo. Por eso, algunos de sus fun-
dadores las consideran un aburguesamiento o una pérdida de ideales (Antinez
Roca, 2006). Carlus Padrissa, sin embargo, lo justifica de la siguiente: “La vida
tiene estaciones y no siempre se puede querer ser joven, es inevitable; llega un
momento que la provocacion también puede ser el silencio” (Padrissa, 2017).

La renuncia a un espacio compartido resultd también evidente en el montaje
de la tetralogia wagneriana, entre otras cosas, por la sofisticacion escenografica que
permitian nuevas salas como la de Calatrava. Ademas, es preciso reconocer que la
conciencia de participacion contemporanea ha ido cambiando debido al predomi-
nio de lo virtual. El frenesi de la inmersion en los espectaculos de masas, los parques
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de atracciones o los eventos urbanos, se va sustituyendo cada vez mas por el acceso
compartido en tiempo real, propio de la cultura visual digital (Darley, 2002).

Ese nuevo tipo de espacio dramatico mantiene en parte la identidad popular
furera, con el afiadido de lograr un trabajo mas culto. El espacio virtual es menos
agresivo y se muestra mas accesible al publico de masas que el espacio compartido,
donde se exigia involucrarse fisicamente. Por lo demds, ambas modalidades con-
firmarian la superacion posmoderna de las diferencias entre alta y baja cultura
(Huyssen, 2002).

También seria oportuno comparar el lugar del espectador en la escenografia
de Wagner, con el papel que se le asign6 en la version de La Fura. Como es conoci-
do, el compositor aleman materializé en el dispositivo de Bayreuth su idea de abis-
mo mistico, separando la platea del escenario mediante el foso sonoro e invisible de
la orquesta y el doble arco del proscenio. Ademas, el formato griego de graderio y
la sucesion telescOpica de columnas que escoltaban los asientos, contribuian a una
mayor profundidad 6ptica y al alejamiento de la escena. Se manipulaba el tiem-
po-espacio con elementos escénicos, igual que el leitmotiv reforzaba la magia del
mito. También con lo escénico, Wagner descartaba una secuencia lineal de temas
y preferia el fortalecimiento espiral del centro. Su tiempo es ahistorico: no avanza,
como en el progreso ilustrado, sino que gira (Quesada, 2005, p. 28).

La escenografia que propuso La Fura para EI Anillo se basaba principalmente
en seis pantallas verticales que se analizaran mas adelante. Ahora interesa destacar
su papel para conseguir un alejamiento heredero del wagneriano, pero basado no
tanto en la segregacion luminica y sonora del escenario respecto a la sala, sino en
la singularidad geométrica de cada pantalla, y mas de su conjunto. Por tamafio y
predominio, estas pantallas monopolizan la atencion y hacen que se desvanezca
cualquier otra dimensiéon que no sea la profundidad perpendicular a su plano. Son
ventanas infinitas que mitigan la horizontal del suelo. El espectador se siente su-
mergido en ellas, y a la vez infinitamente separado. Suponen una paraddjica com-
binacién posmoderna del espacio compartido de La Fura, y del abismo wagneriano.

El Espacio Escénico de la Pantalla

El Anillo de La Fura usa como base un mosaico de pantallas sin marcos
que habitualmente se diluyen en la luminosidad del escenario, y dejan de ser
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imagen plana para convertirse en atmosfera. Son una buena muestra del predo-
minio de lo visual en una sociedad que se rige por la complejidad y la inmediatez
(Bauman, 2013, pp. 9-26), posibilitadas por la tecnologia y lo virtual (Jameson,
1991, pp. 75-86). Nos situamos en una época cultural en la que el espacio parece
haberse impuesto a otros parametros tradicionales como el tiempo. Una linea de
pensamiento comenzada por Debord y su sociedad del espectaculo (2002, pp. 133-
141); continuada por Baudrillard, con sus postulados sobre la simulacién (hipe-
rrealidad) y el espacio implosivo (2005, pp. 9, 165); o por Jameson, quien confirma
la abolicion del tiempo historico y de todo espacio comprensible por el individuo
(hiperespacio) (1991, p. 97).

La idea de espacio ya no responde a motivos sobre todo estéticos, como ocu-
rria en la vanguardia histérica. Tampoco ha vuelto a su condicion tradicional de
sujeto metafisico, omnipresente, pero sin influencia directa en la labor artistica —en
funcion del momento historico el estudio del espacio era un campo reservado a
la filosofia, la cosmologia o la ciencia (Van de Ven, 1981). En la actualidad, todo
tiende a ser producto de la cultura, de la praxis humana (Bauman, 2002), y esto
lleva al predominio de un espacio cultural: de creacion o produccion de lo social®.

En esta coyuntura se ha situado por conviccion propia La Fura, y se ha unido
a la corriente de directores interdisciplinares, “que ya no reconocen separacion nin-
guna entre la funcién del dramaturgo y director escénico” (Delgado, 2012, p. 449) y
que coinciden en recuperar la 6pera como el formato apropiado para la escena con-
temporanea. Algunos, como Peter Sellars, consideran este género como el mejor,
por su condicion intermedia: “la ambigiiedad de la oposicion orden/caos, unida a la
voluntad de integracion de los diversos medios condujo a un renovado interés por la
opera como medio para la creacion contemporanea” (Sellars, 1989, pp. 23-24).

Esta tesis permite comprender hasta qué punto la maduracion de La Fura
no es una simple mercantilizacion de la compafia —una traicién a sus intereses
artisticos— sino una respuesta a su permanente inquietud de contemporaneidad.
Carlus Padrissa (2017), durante una entrevista radiofonica, describia de esa ma-
nera tan suya su relacion con la épera:

La 6pera estaba casposa y nos han querido vampirizar [...] Es un
género cargado de futuro [...] Son todos los sentidos a la vez —incluso el

3 Es esta dinamica social lo que Baudrillard (2005) considera hiperrealidad o simula-
cion. Es decir, la creacion de la realidad misma por parte de la sociedad. Un proceso de per-
manente densificacion y autorreferencialidad (o intertextualidad) que da como resultado un
espacio implosivo. Una espacialidad abstracta que retrata las dindmicas sociales actuales.

— 208 —



El Anillo de La Fura: la actualizacion de la dpera al espacio escenogrdfico digital

olor (a polvora) [...] Cuando empezé el cine, los creadores se pasaron a
¢l creyendo que alli estaba el arte total, cuando en realidad es una copia.
Abandonaron la 6pera que, sin embargo, si es algo vivo. [La Fura propone]
la revolucién desde dentro de la 6pera. Lo primero es levantar las sillas —de
manera literal. Llevar la 6pera a lo que hacia La Fura [...]. Hemos entrado
a la opera para hacer ruido —por ejemplo, con el empleo de maquinas.

El papel de lo intermedia y 1a imagen en el espacio dramatico de El Anillo de
la Fura, se traduce en el empleo de un conjunto de recursos, de formato libre,
que ante todo proyectan un mensaje visual. Se crea una sucesion constante de
imagenes, indiferente a la naturaleza material de sus componentes: pantallas,
proyecciones, personas fureras (acrobatas y bailarines), vestuario, iluminacion,
video o sonido (musica, canto y ruido). El resultado es una imagen que unifica
todo y emite un mensaje claro que el espectador sabe descifrar.

Mito y Espacio

El colectivo catalan se apropia del mito, siguiendo el ejemplo de lo que el
propio Wagner habia hecho con las sagas germanicas, y lo pone al servicio de
sus inquietudes artisticas. “It is in the audiovisual projections, more than in music, that
the message of the myth will be reinforced [...]. Thus, the image, for the Fura, is a great
provocation for that great metaphor that represents the tetralogy” (Polo, 2020, p. 44).

Desde una atenta lectura de Wagner, intentan su actualizacion a un lenguaje
contemporaneo visual. Por ejemplo, este utiliza el /eitmotiv musical para identifi-
car a cada personaje y para anunciar su aparicion en escena. La Fura emplea el
mismo recurso pero reforzado con imagenes recurrentes (Radigales y Bermudez,
2017, p. 144).

Afaden a la idea de Obra de arte total wagneriana el poder de la imagen y
la luz (del Mediterraneo). Frente a la inmersion fisica del publico, se propone una
inmersion visual del espectador. Se prioriza el poder de la imagen: su capacidad
simbolica y espectacular. Esto lleva a recuperar la acciéon dramatica basada en
un texto previo y la separacion espacial de escena y platea. Sin embargo, no
supone la mera vuelta a los esquemas dramatuargicos tradicionales frente a otras
formas alternativas de teatro (Saumell, 2019). Significa que, una vez aceptado el
dominio de la cultura visual, la simulacion y el espectaculo se aceptan de nue-
vo como punto de partida plastico, pero conforme a sus caracteristicas actuales.
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El espacio del drama ahora debe, por ello, reflexionar sobre la estética visual
contemporanea.

La condicidn simbolica de la imagen, en la sociedad del espectaculo, se basa
en su capacidad autorreferencial. Estamos en una cultura que privilegia la re-
flexién sobre si misma para asumirse como fuente de autoridad y, asi, seguir
trabajando de nuevo sobre la produccidén que genera (Darley, 2002, pp. 123-127).
Una dinamica que Baudrillard caracterizdé como el espacio implosivo. Un proceso
de permanente densificacidén, donde la expansion ya no es posible (Baudrillard,
2005). Por esto, el mito se muestra el recurso perfecto para profundizar en la in-
tertextualidad contemporanea.

Ademas, esta la condicion espectacular de la imagen, que necesita ser vista.
Esto implica un distanciamiento similar al que ya estamos acostumbrados con
cualquier otra pantalla (desde el cine hasta el moévil). Puede que en la sociedad
del espectaculo las distancias geograficas hayan desaparecido, pero su modelo
de comunicacion se basa en la separacion. Ahora, lo importante es que un es-
pectaculo sea visto, y no tanto vivido. Sin embargo, La Fura desea mantener la
experiencia inmersiva (Saumell, 2019). Este es uno de los motivos por los que la
opera, considerada Obra de arte total desde la época wagneriana, parece posicio-
narse de nuevo como el formato ideal para el efectismo del drama.

Recursos Escénicos Espaciales en E/ Anillo de La Fura

Dentro de esta escenografia concreta se podrian destacar algunos sistemas
proyectuales con una espacialidad mas expresiva.

Pantallas Digitales

El fondo espacial de cada escena se configura fundamentalmente con seis
paneles-pantalla verticales de gran formato. Por su presencia y dimensiones, este
“pantallismo escénico” (Radigales y Bermudez, 2017, p. 138) adquiere mucho
protagonismo fisico, pero ademas, incorpora a la 6pera las posibilidades del sof-
tware audiovisual. El avance tecnoldgico de mayor calado conceptual es que ya no
hay unos meros planos sobre los que proyectar imagenes, como en el cine, sino que
ellos mismos la emiten, al activarse digitalmente, como en un gigantesco televisor.
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Frente a la bambalina textil colgada, aqui se propone un biombo apoyado, que in-
tegra mediante un bastidor los monitores, y puede variar de posicion. De todas for-
mas, no se oculta su condiciéon de mecanismo y el armazdn necesario para mane-
jarlo, segun la caracteristica predileccion de La Fura por los artefactos escénicos.

Pero a la vez, sus dimensiones son mas las de un teléon que las de una tele-
vision, gracias a lo cual pueden ocupar eficazmente todo el fondo de la escena.
Este salto de escala, frente a la imagen convencional, induce en el espectador una
experiencia inmersiva paralela a la cinematografica. Como en toda pantalla, pue-
de conseguirse una eficaz sensacion dinamica y de profundidad, hasta el punto
de competir, incluso, con la propia dramaturgia y con el canto. En definitiva, se
apuesta por el predominio de la luz, tanto propia como arrojada (Figura 28).

Fig. 28: Das Rheingold, acto 1.
(La Fura dels Baus. Palau de les Arts, Valencia. 2007)

Paneles Moviles

Las nuevas tecnologias propician otra caracteristica espacial significativa, y
es que estas pantallas no solo incluyen el habitual dinamismo de una filmacién,
sino que pueden moverse ellas mismas. Hasta tiempos recientes, el desplaza-
miento ubicuo solo era posible para el ojo o la camara, pero con los dispositi-
vos portatiles, la propia pantalla ha salido a recorrer el mundo (Marquez, 2015).
Abhora lo disruptivo es que, en escenografias como esta, el interfaz supera la es-
cala de un accesorio doméstico para ocupar todo el espacio escénico disponible.

Los paneles no solo pueden moverse sino combinarse, lo que permite una
geometria escénica variable, en este sentido, heredera de la tramoya convencio-
nal. Se puede abrir o cerrar el fondo; se puede pasar entre las pantallas; se pue-
den generar seis imagenes distintas o crear solo una gigante.

Ademas, cada Opera del ciclo se caracteriza por una disposicion particular
de estos elementos. En E! oro del Rin (Das Rheingold) (Figura 29.1), solo se utiliza

— 211 —



Daniel Barba — Fernando Zaparain

una configuraciéon plana, como telén o fondo, con una apertura basica lateral.
En La valquiria (Die Walkiire) (Figura 29.2), el movimiento también puede ser
rotatorio. En Sigfrido (Siegfried) los seis paneles dejan de funcionar como una su-
perficie tnica y cada uno puede separarse como un elemento autonomo (Figura
29.3). Finalmente, en E! ocaso de los dioses (Gotterdammerung) dos de los paneles
se ponen horizontales (Fig. 29.4), 1o que supone un desconcertante abatimiento
de la proyeccién habitual, perpendicular a la cuarta pared. Ahora la profundidad
fuga en vertical, hacia el mundo inferior, porque el suelo se descompone y dina-
miza visualmente. Se completa asi la manipulacién de todas las caras de la caja
escénica, excepto del techo, todavia oculto por requerimientos de la exigente tra-
moya que requiere el trabajo aéreo caracteristico de La Fura.

Fig. 29.1: El oro del Rin, acto II;
Fig. 29.2: La valquiria, acto I
Fig. 29.3: Sigfrido, acto 111
Fig. 29.4: El ocaso de los dioses, acto I11.
(La Fura dels Baus. Palau de les Arts, Valencia. 2007-09)

Proyeccion Superpuesta
Como las emisiones de las pantallas se destinan a crear los fondos, las pro-

yecciones convencionales que también hay, pueden reservarse para activar el ti-
pico telon-pantalla delantero. Al ser casi transparente, en funcién de la intensi-
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dad de luz puede desmaterializarse y hacer mas o menos visibles las imagenes
arrojadas sobre €él. Tiene especial interés el efecto niebla, sensual y misterioso,
tan importante en la creacion del abismo wagneriano, que La Fura actualiza aqui
con recursos digitales. (Figura 30).

Fig. 30: Das Rheingold, acto II.
(La Fura dels Baus. Palau de les Arts, Valencia. 2007)

La Masa Actoral Objeto/Decorado

La tridimensionalidad no solo se consigue con imagenes digitales. También
es muy caracteristico el uso espacial que La Fura viene haciendo de los figuran-
tes entendidos como organismo coral, con el que conformar verdaderos elemen-
tos de attrezzo. A menudo, el anonimato se refuerza unificando a todos con un
vestido monocromo y unisex, que solo deja vista la cara y las extremidades.

Esta opcién por el conjunto frente a lo singular responde bien a la filosofia
wagneriana de Obra de arte total, opuesta a las arias de coloratura y lucimiento,
propias de la espectacularidad operistica del bel canto. Se puede superar asi la
anécdota y el protagonismo de los divos, con un resultado compositivo mucho
mas plastico. Los extras de La Fura funcionan como una sola criatura objetua-
lizada: son mas escenario que cuerpo actoral. Estas personas, o mejor dicho las
figuras que forman, sirven para representar ambitos y objetos, que, en decorados
tradicionales, e incluso en el cine clasico, se resolverian con sustitutos ilusorios
de la realidad. En cambio, aqui se forman figuras geométricas con luz y cuer-
pos amontonados o colgados, que representan eficazmente, el Valhalla (Figura
31.1), laroca de Briinhilde, el circulo de fuego (que siempre es un grupo que por-
ta antorchas) (Figura 31.2), la fragua de Siegmund (Figura 31.3), la vegetacion
del bosque (Figura 31.4) o el agua del mar.
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Fig. 31.1: El oro del Rin, acto 1V;
Fig. 31.2: La valquiria, acto I11;
Fig. 31.3: Sigfrido, acto I;
Fig. 31.4: El ocaso de los dioses, acto III.
(La Fura dels Baus. Palau de les Arts, Valencia. 2007-09)

Dispositivos Tecnologicos de Extrafiamiento

El original universo artistico y mitologico propugnado por Wagner quedd
plasmado en su musica y en la novedosa configuracion escénica de Bayreuth,
pero, durante la vida del autor, la escenografia sigui6 anclada en el efectismo pic-
térico convencional y no se encontraron soluciones a la altura de su estética van-
guardista. Solo a comienzos del siglo XX, con Appia y la sala de Hellerau, comen-
zaron a plantearse dispositivos acordes con aquella sonoridad en espiral y la idea
de Gesamtkunstwerk. La propuesta de La Fura, a principios del siglo XXI, abunda
en esta busqueda de un espacio fiel a la estética wagneriana y, en fecha temprana,
explora las posibilidades de las nuevas tecnologias digitales. Sin ir mas lejos, se
adelanta cinco anos a los ensayos de Lepage con stagebots para el Met.

Uno de los presupuestos wagnerianos que puede conseguirse mejor gracias
a los dispositivos digitales es el ya mencionado extrasiamiento o abismo mistico. Un
buen ejemplo se encuentra en E! ocaso de los dioses de La Fura, cuando Briinhilde
esta sola en escena y, sin previo aviso, se voltean las pantallas, dejando visto
su bastidor metalico. De repente, el espectador, inmerso en lo ilusorio, cae en
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la cuenta de que estaba dentro de un universo artificial, un decorado. Pero el
extrafiamiento no acaba aqui. La escena continua y las pantallas vuelven a su
posicion original. Sin embargo, la imagen que emiten es una filmacion de su par-
te trasera, como un cuadro dentro del cuadro. Para rematar esta desconcertante
puesta en abismo, la simulacion del artefacto progresivamente se ira deforman-
do y diluyendo. La imagen sirve asi para enfrentar al espectador con un meta-
lenguaje sobre la escenografia, su caracter de representaciéon y su vida efimera.
Todo ello puede leerse también como metafora de la actual sociedad de la comu-
nicacion, que renuncia a una significacién profunda de la imagen y la entiende
como superficie (Figura 32).

Fig. 32: El ocaso de los dioses, acto I1.
(La Fura dels Baus. Palau de les Arts, Valencia. 2009)

Espacio Cinético y Cinematogrdfico

En El Anillo de La Fura no podia faltar, por ultimo, el empleo de recursos
propios del cine. Ademas, se trasladan de una manera tan directa que el espec-
tador hace esta conexion de forma inmediata. Por ejemplo, se emplea el video
para acompaifiar al sonido en las transiciones y viajes interplanetarios. Tienen
gran intensidad espacial los efectos cinéticos que buscan exceder con el movi-
miento los limites del espacio dramatico. Un ejemplo de esto se da cuando, en
El oro del Rin, Wotan y Loge viajan a Nibelheim. Los actores se montan en una
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cesta que les eleva y, para no sacarlos del escenario, su ascension se detiene a
mitad de la altura. A partir de ahi, el efecto de movimiento continta gracias a
unas estructuras que descienden desde el techo hasta el suelo. Esto produce en
el publico la impresion de estar viendo como los personajes se alejan mas alla de
los limites de la caja escénica. Un desplazamiento que, ademas, se extiende en
el tiempo mediante un video —dirigido por la productora Urano, del videoartista
Franc Aleu (Radigales y Bermudez, 2017, p. 144)—, emitido en las pantallas del
fondo donde, a modo de plano secuencia, un zoom traslada al publico desde un
ambito cosmico, hasta el interior de la cueva de Nibelheim (Figura 33).

Fig. 33: Das Rheingold, acto I1.
(La Fura dels Baus. Palau de les Arts, Valencia. 2007)

Conclusiones Espaciales

El estudio de algunas caracteristicas espaciales de la tetralogia de EI Anillo,
que La Fura dels Baus produjo en 2007-2009, permite apreciar como han lleva-
do a la practica el concepto escenografico plasmado en su Manifiesto Binario de
los anos noventa, segin contaban con nuevas posibilidades técnicas y aumenta-
ba la escala de sus producciones.

Desde un principio, La Fura estaba interesada por posicionar su dramatur-
gia en el marco urbano préximo para reflejar las inquietudes de la sociedad e
interpelarla. Esto suponia apostar por un espacio escénico compartido, propio de
la calle y los espectaculos de masas. L.o han hecho a través de distintos modelos
de dramaturgia (con o sin texto), en marcos diversos (ciudad o sala), y con dife-
rentes formatos (pasacalles o produccion espectacular).

Con la llegada del siglo XXI, sus aspiraciones y posibilidades aumentaron,
gracias a encargos de mayor envergadura, y porque se apoyaron mas en lo digi-
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tal. Esto permiti6é a La Fura ampliar su inicial preocupacion comunitaria y aden-
trarse en el ambito de la sociedad de la cultura. Después de varias producciones
digitales sobre Fausto, pudieron dar un salto de escala con un ciclo wagneriano
planteado en relacion con lo visual, el espectaculo, la virtualidad y la comunica-
cion. Para ello desarrollaron nuevos recursos formales, especialmente a través de
un conjunto dinamico de pantallas, varios artefactos escénicos y la utilizacion
plastica de masas actorales. Con ellos, intentaron ir mas alla de la proyeccion
convencional o la mera gestion de luces.

A lo largo de sus mas de cuarenta anos de existencia, La Fura ha cambiado,
con las dudas y riesgos que esto conlleva, pero siempre ha buscado sinceramente
configuraciones espaciales novedosas, que involucrasen al espectador y desper-
tasen su conciencia. Actualizar a la estética visual contemporanea E/ Anillo de
Wagner resultd, sin duda, uno de sus mayores riesgos y, a la vez, la confirmacion
de su exitosa carrera.
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1 presente volumen ofrece al lector una novedosa mirada sobre el le-

gado multidisciplinar de un revolucionario compositor aleman que,

a pesar de no haber visitado nunca la Peninsula ibérica, dejé una
profunda huella en las artes y en la sociedad espafiolas: Richard Wagner
(1813-1883).

Partiendo de la investigacion ya realizada sobre la recepcion de Wagner en
la cultura y en el arte espafol, esta coleccion de estudios realiza un recorrido
por los pilares mas importantes de su acogida en Espafa, ofreciendo nove-
dosos y originales avances sobre la huella wagneriana multidisciplinar que se
manifiesta no solo en la literatura en lengua espaiola, en la prensa o en la
traduccion, sino también en las artes plasticas, en la arquitectura, en la esceno-
grafia, en la musica, en la danza o en el cine.

El volumen presta especial atencion a tres pilares basicos inherentes al es-
tudio de la obra wagneriana y su recepcion: la definicion del concepto de
vanguardia (como expresion de radicalidad literaria y pictorica, de cosmopoli-
tismo y propuestas ambiciosas de reestructuracion en el espectaculo, la arqui-
tectura y la obra de arte total); la nocidon de la materialidad (la influencia de
Wagner se entenderia en parte como un reclamo de la sensorialidad y el efecto
animico o sugerente de la obra de arte) y la repercusion en las artes espafiolas
del peculiar tratamiento del mito (fundamental para Wagner que lo considera-
ba tnico por ser “siempre verdadero”, y provisto de un contenido “inagotable”
para todos los tiempos).

Se demuestra aqui no solo el fuerte impacto que causo la obra wagneriana
en Espafia en vida del autor y tras su muerte, sino también la vigencia de su
huella, que sigue muy presente en la cultura el arte de hoy en dia.
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