UN LENGUAJE PROPIO

La Fura dels Baus nace en 1979, al calor del interés de los primeros ayuntamientos de-
mocraticos por promover las fiestas populares, los carnavales. .. El germen de La Fura es
un teatro callejero marcado por las técnicas circenses y la musica en directo. Eramos un
colectivo urbano que se nutria de los tltimos coletazos del movimiento hippie y los prin-
cipios del punk. Si algo nos ha caracterizado desde el principio es nuestra utilizacién de la
arquitectura del espacio ptblico y el hecho de situar alos espectadores en el mismo plano
que alos actores. Por unlado, no nos bastaba con la participaciéon del ptblico, queriamos
interaccion, friccion, romper la pasividad de los asistentes invadiendo su espacio vital.
Lo conseguimos a través de un teatro de imégenes, un tipo de dramaturgia muy visual y
no textual. Por otro lado, nos apropidbamos de espacios no convencionales: un matadero,
un hangar, una carcel, una fabrica... El primer especticulo con un lenguaje claramente
propio fue Accions, en 1984, que montamos en un edificio en construccién en Barcelona.
Queriamos convertir nuestro teatro en un espectaculo total. El publico venia de unalarga
etapa oscura, estaba dormido y habia que agitarlo: era mas importante llegar a su estoma-
go que a su cabeza, y por ello tratdbamos de inducir una vulnerabilidad en el espectador
que nos permitiera transmitirle sensaciones de una forma muy directa.
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LA ATLANTIDA (1996)

Direccién: Alex Ollé y Carlus Padrissa
Escenografia: Jaume Plensa

Video: Franc Aleu

Cuando en 1990 nos ofrecieron intervenir en la ceremonia de
inauguracién de los Juegos Olimpicos de Barcelona, nos enfren-
tamos al reto de hacer un espectaculo para tres mil millones de
personas con un lenguaje que se pudiera retransmitir por televi-
sién. Creo que aquello marcé un antes y un después en las cere-
monias de los Juegos Olimpicos, ya que rompimos con el formato
Walt Disney que habia regido hasta entonces y demostramos que
el publico es lo suficientemente inteligente como para entender
Mediterrdneo, mar olimpico, que tenia una duracién de veinte mi-
nutos, mil quinientos actores y figurantes en directo, miusica de
Ryuichi Sakamoto y un guién basado en la mitologia griega —con-
cretamente en la fundacién de Barcelona por Hércules— que su-
puso el punto de partida de nuestra primera épera. En La Atldnti-
da, de Manuel de Falla, aparece también el personaje de Hércules,
y eso hizo pensar a Alfredo Aracil —director del Festival de Musica
de Granada—, Jorge de Persia, director del Archivo Manuel de Fa-
lla, y al director de orquesta Josep Pons que podiamos hacer una
opera. El espectaculo tuvo lugar en 1995, en la plaza de las Pasie-
gas, delante de la catedral de Granada. Los elementos nos eran fa-
miliares: trabajdbamos en un espacio al aire libre, con misica en
directo y con un coro. El elemento que nos resulté mas novedoso
fue trabajar con un libreto ajeno, ya que hasta entonces habia-
mos sido los creadores de todas nuestras obras, pero resolvimos
el problema con una dramaturgia paralela ala del libretista. Todos
nuestros proyectos giran en torno a una idea pura y consistente
que vertebra la historia. En este caso, nos basamos enla vida de
los artistas ligados a la obra, relacionando el hundimiento de la
Atlantida conla imposibilidad de la creacién: Falla murié exiliado
en Argentina sin poder acabar La Atldntida y el libreto fue escrito
en catalan por Jacinto Verdaguer, un capellan que murié repudia-
do por sus ideas. El tercer personaje es Sert, el muralista y pintor
elegido por Manuel de Falla para realizar la escenografia de su
obra. Asi, por ejemplo, aparecia Sert manipulando a los bailarines
o dibujando en directo los decorados, mientras Verdaguer escribia
el texto, que se iba proyectando en una pantalla, y Manuel de Falla
lo observaba todo y escuchaba la musica de la orquesta. Supuso la
primera colaboracién de Franc Aleuy Jaume Plensa con La Fura.

El martirio de San Sebastian, fotografia de Luciano Romano

EL MARTIRIO DE SAN SEBASTIAN (1997)
Direccién: Alex Ollé y Carlus Padrissa

Video: Franc Aleu y Manuel Huerga

Vestuario: Jaume Plensa

Nuestra segunda 6pera fue El martirio de San Sebastidn, de Claude
Debussy. El libreto de Gabriele D’Annunzio es un drama simbo-
lista en torno al misterio medieval original y a la imagen del san-
to aseteado que carece de una estructura argumental sélida. Por
eso también aqui recurrimos a una dramaturgia alternativa. Asi,
en nuestro montaje incorporamos un nuevo personaje: el narra-
dor, un médico que representa la razon de la cienciay practica una
autopsia al santo para averiguar sus diferencias y semejanzas con
una persona normal. Después de diseccionarlo metodolégicay fi-
gurativamente, llega a la conclusién de que fisicamente no existen
diferencias, pero siunavoluntad que lo hace distinto de los demas,
voluntad que ha distinguido también a grandes personajes hist6-
ricos como Gandhi o Martin Luther King. Para ello recurrimos al
mundo de las radiografias y la endoscopia, recreando el efecto de
ese tipo de cimaras que se introducen por el es6fago. En este mon-
taje, arte y ciencia se dan la mano a través de las nuevas tecnologias
y la escenografia es completamente virtual.

La Atlantida, fotografia de Arturo Otero



La flauta magica, fotografia de Wolfgang Silveri

LA CONDENACION DE FAUSTO (1999)
Direccién: Alex Ollé y Carlus Padrissa
Escenografia: Jaume Plensa

Video: Franc Aleu

La condenacion de Fausto fue la 6pera que nos proyecté internacio-
nalmente. Gérard Mortier nos vino a conocer en el verano de 1996
durante nuestra actuacién en el Festival de Granada, y de ahi surgi6
una relacién que nos hallevado a montar con él cuatro 6peras: La
condenacion de Fausto, La flauta mdgica, El castillo de Barbazul y Es-
plendory decadencia dela ciudad de Mahagonny, de Kurt Weil y Ber-
tolt Brecht, que se estrenard en octubre de 2010 en el Teatro Real
de Madrid. Gérard Mortier nos ofreci6 la posibilidad de que se nos
conociera en el Festival de Salzburgo y puso a nuestra disposiciéon
la infraestructura necesaria para hacer lo que nosotros queriamos.
El desarrollo de la puesta en escena de La condenacion de Fausto se
centra enla creacién de un hombre nuevo, fusién de opuestos, que
ensambla a Fausto, Mefistéfeles y Margarita en un solo individuo.
Particip6 como coro el Orfeén Donostiarra, y utilizamos por pri-
mera vez cinco grandes proyectores. En estos momentos, la 6pera
estd sacando Ventaj a al teatro en cuanto a propuestas escénicas. So-
bre todo, porque tiene a su disposicion una infraestructura técnica
y humana con la que no cuentan los teatros y que permite que ar-
tistas como nosotros pongamos en escena todas nuestras fantasias.

D.Q. Don Quijote, fotografia de Antoni Bofill

D.Q. DON QUIJOTE (2000)
Direccién: Alex Ollé y Carlus Padrissa
Escenografia: Enric Miralles

Video: Emmanuel Carlier

Vestuario: Chu Uroz

En cierto momento nos propusimos partir de cero, hacer algo
inusual. Silo normal es que un compositor empiece a escribir una
partitura, busque a un libretista para que le ponga texto a la musi-
cay después se encargue a un director escénico la puesta en esce-
na, nosotros encomendamos al musico José Luis Turina y al poeta
granadino Justo Navarro la creacion de un Don Quijote futurista. El
primer acto de este Don Quijote se desarrollaba en el afio 3000, en
una sala de subastas donde los cantantes colgaban del centro del
teatro. Fue de las primeras obras que se estrenaron en el Liceo de
Barcelona tras el incendio que lo destruy6 en 1994. La escenogra-
fia de este espectaculo se cre6 a partir del espacio arquitecténico
concreto del teatro y para ello trabajamos con los arquitectos Enric
Miralles y Benedetta Tagliabue. Se utiliz6 la totalidad del espacio:
desde el escenario en toda su profundidad —cuarenta metros—ala
zona de los telares. Fl resultado fue una obra dividida en tres actos y
muy loca, tanto que llevé a decir aun critico de La Vanguardia <esto
no es 6pera». Se necesitan, para nuevas operas, nuevos criticos.

LA FLAUTA MAGICA (2003)
Direccién: Alex Ollé y Carlus Padrissa
Escenografia: Jaume Plensa

Video: Franc Aleu

Nuestra primera 6pera de repertorio fue La flauta mdgica. La pre-
sentamos en la Trienal del Rithr, que en aquellos momentos dirigia
Gérard Mortier. Fue un gran reto, se trata de un clasico, una épera
cuya partitura todos conocemos. Planteamos la escenografia en un
espacio mental o cerebro: la accion transcurria durante un segun-
do en la cabeza de Tamino, que aparecia en el escenario dormido
y al final despertaba. Durante ese segundo de suefio se mostra-
ba toda esa simbologia tan caracteristica de La flauta mdgica que
algunos interpretan en clave masénica, con la Reina de la Noche,
Sarastro... Para crear esa idea de espacio mental se nos ocurrié
que los suefios o las ideas estan compuestos de nada, son aire, asi
que montamos la escenografia con doce colchones hinchables, a
través de los cuales podiamos construiry deconstruir para brindar
al espectador —tal y como sucede en el mundo de las ideas—una
propuesta cambiante.
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EL CASTILLO DE BARBAZUL Y EL DIARIO
DE UN DESAPARECIDO (2007)

Direccién: Alex Ollé y Carlus Padrissa
Escenografia: Jaume Plensa

Video: Franc Aleu

Mas recientemente, en el afio 2007, Gérard Mortier nos propuso
hacer El castillo de Barbazul, con musica de Béla Bartok y libreto de
Béla Balazs, y El diario de un desaparecido, de Leos Janacek, que se
estrenaron conjuntamente en el Palais Garnier de Paris. Tras las
grandes escenografias que habiamos creado, buscamos una puesta
en escena minima que focalizara la atencién del espectador en la
teméticay los personajes de las dos historias. En El castillo de Bar-
bazul, Judith va descubriendo uno a uno los misterios de ese cas-
tillo, que no deja de ser el interior del propio Barbazul. El mismo
concepto se plantea enla obra de Leos Janacek, en la que un perso-
naje muy enraizado en su tierra, su pais, su familia, su religién...,
cambia por completo con la aparicién de una gitana —que sim-
boliza lo diferente, lo que viene del exterior—, por la que se sien-
te atraido hasta el punto de abandonarlo todo para irse con ella.

En El diario de un desaparecido la idea central de la escenografia
era simplemente un agujero en el suelo por el que aparecia la ca-
beza del protagonista, como si fuera una zanahoria, un tubérculo
enraizado que no quiere despegarse. Poco apoco, la atracciéon por
lo diferente le vallevando hacia la superficie hasta que al final le
hace salir de su agujero para irse con la protagonista.

Para El castillo de Barbazul no creamos una escenografia pro-
piamente dicha, sino que nos servimos del propio teatro. Graba-
mos en Parisy en Barcelonalas escaleras de entrada dela 6pera de
Garniery del Liceo con el prélogo de la obra, la subida de Judith
y Barbazul, como si acabaran de salir de la iglesia para adentrarse
en ese teatro que simbolizaba el castillo. Para no crear puertas fi-
sicas, dispusimos diversos tules, que daban acceso al interior de
Barbazul, sobre los que se proyectaban los miedos de Judith. No
habia nada mas, todo se proyectaba sobre los tules, entre los que
los actores podian moverse y que al mismo tiempo configuraban
una especie de espacio virtual que potenciaba la idea de que cada
una de esas puertas se correspondia con un aspecto del interior
de los protagonistas, hasta que finalmente Judith cruzaba el um-
bral de esa tltima puerta hacia el interior de Barbazul, que erauna
proyeccién sobre una cascada.

EL ANILLO DE LOS NIBELUNGOS (2007)
Direccion: Carlus Padrissa

Escenografia: Roland Olbeter

Video: Franc Aleu

La tetralogia de Wagner (El oro del Rin, La valquiria, Sigfrido y El
ocaso de los dioses) es muy compleja e implico varios afios de tra-
bajo. El resultado fue un montaje moderno, construido sobre una
concepcién ecolégica del mito wagneriano, donde la escenografia
se presenta como la suma del factor humano y de la maquinaria
(pantallas, soportes y méviles creados por Roland Olbeter) y que
incorpora algunos de los motivos habituales de nuestro lenguaje
teatral, como las maquinas que elevan a algunos personajes, las
videocreaciones en grandes pantallas al fondo del escenario, y
la utilizacién del cuerpo humano como un elemento teatral mas.
Porlo que se refiere al vestuario multimedia de Chu Uroz, hay que
destacar que los trajes son pantallas construidas con tela de co-
meta, en los que cobra especial protagonismo la luz. A todo ello
hay que sumar un ingente trabajo de video que se disefié durante
nueve meses con un equipo de veinte personas. Las imagenes de
sintesis no las combina un técnico sino un pianista que, siguiendo
las indicaciones de Zubin Metha, interpreta en un piano las érde-
nes que permiten ver sobre las pantallas las videocreaciones. Por
ejemplo, en el arranque del tercer acto, que es una aproximacion
al planeta a través de Google Earth que llega hasta el interior de
la tierra, donde los dioses son virus, y no se sabe si se estd en un
macromundo o en el microcosmos. Desde nuestra primera 6pera,
en la que empleamos una pequeia cdmara, poco a poco hemos ido
creado un taller propio, una compaiiia de video que se llama Ura-
no hasta llegar a la imagen generada por ordenador, que permite
hacer cualquier cosa. Una imagen sofiada no puede ser filmada
sino que ha de crearse, por lo que nuestras creaciones vienen a
ser como una pintura dotada de movimiento. El mundo del 3D yla
generacién de imagen por ordenador nos son muy utiles, aunque
el peligro estd en caer en una estética de art futura, que es un tipo
de video que no nos interesa. Lo sintético muchas veces te aleja de
lo organico, que llega al ptblico con mas facilidad.

El castillo de Barbazul, fotografia de Ruth Walz
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EL GRAN MACABRO (2009)

Direccién: Alex Ollé, con la colaboracién de Valentina Carrasco
Escenografia: Alfons Flores

Video: Franc Aleu

Vestuario: Lluc Castells

El gran macabro surge de una propuesta que nos hizo Peter de Ka-
lue, el director del Teatro de La Monnaie de Bruselas. Se trata de
latinica 6pera del compositor hiingaro Gyorgy Ligeti, cuyo libreto
se basa en el libro Le grand macabre, de Michel de Ghelderode, un
escritor que proviene de la generacion del teatro del absurdo. Es
una historia que nos habla de la llegada de la muerte, que anun-
cia el fin del mundo desde un punto de vista muy grotesco, con
humory con ironia. El mensaje que transmiten los cantantes es
que la muerte esta ahi, pero mientras no haga acto de presencia
debemos intentar ser felices, por lo que la obra es un canto ala
vida que ensefia a pensar en positivo, ya que supone el triunfo de
lavida sobre Nekrotzar, el Gran Macabro.

Y si Nekrotzar es el hilo conductor de la épera, el referente
visual es la efigie desnuda y gigantesca de una mujer, construida a
imageny semejanza de nuestra amiga la cantante de épera Clau-
dia Schneider, trasladando asi el temor metafisico a la muerte de
la obra a un miedo fisico. A partir de una proyeccion al inicio de
la obra, que nos mostraba a una chica comiendo hamburguesas
en su casa mientras veia en la televisién una pelicula del choque
de un meteorito con la tierra, estos elementos se introducian en
su fantasiay de repente se empezaba a encontrar mal, se apoyaba
en la mesay abrialaboca. Después, sigue un fundido encadenado
con la apertura del telon y la aparicion en el escenario de la mu-
neca de diecinueve metros de altura en la que se ha convertido la
mujer del video.

Claudia no es un elemento de atrezzo sino la protagonista muda
de la trama. Y no sélo porque sobre ella se proyectan las iméage-
nes que la hacen hablar, mirar o la convierten en un esqueleto
colosal, sino porque, siguiendo el argumento, de todos los orifi-
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cios de su cuerpo saldran o entraran los distintos personajes de la
obra. Convertimos Brueghelandia en ese gran cuerpo, el miedo
de Brueghelandia era el miedo de esta chica ala muerte. Asi, enla
primera escena, Amanda y Amando se refugian en uno de sus pe-
zones para hacer el amory enla terceralos ministros del principe
Go-Go surgen como por arte de magia por entre sus nalgas. Segin
avanza el libreto, el cuerpo se convierte en observatorio astroné-
mico, palacio regio o campo de batalla, y hasta en un bar de copas
con zombis bailando Thriller.

En el final de la obra, gamberro y surrealista, aparecia una ima-
gen de video de Claudia haciendo muecas. De repente se relajaba
y veias un primer plano en el que estaba tirando de la cadena de
un retrete. Habia tenido miedo ala muerte, pero en definitiva se
trataba tan solo de una indigestién. El éxito de la obra residia en
la armonia entre la accién y la dramaturgia, de la puesta en esce-
na con la musica, que es como un collage de sonoridades, que van
desde un conjunto de sonidos urbanos hasta pequeiias citas dis-
torsionadas de Beethoven, Rossini y Verdi.

Para visualizar a Claudia recorrimos un largo camino que co-
menz6 con los dibujos iniciales para encontrar una postura que
cupiera en el espacio escénico y terminé en el modelado de esa
figura. La creatividad también es empirica. Hay quien mental-
mente es capaz de desarrollar un espectaculo, nosotros necesita-
mos trabajar mediante ensayo y error. Gon la primera maqueta ya
establecimos qué partes tenian que ir abiertas y como jugar con el
personaje, después vino la tarea de realizarlo, en la que intervi-
nieron desde ingenieros hasta escultores. La muileca constaba de
cuarenta y ocho piezas, era un gran puzzle, aunque el mayor reto
fue dotar de expresividad al rostro de Claudia, una de las cosas
mas complicadas que hemos hecho nunca. Surgié la idea de pro-
yectar la mufieca sobre la misma muiieca, de manera que pudiese
trasformarse como quisiésemos: envejecer, convertirse en un es-
queleto... Se sincronizaron mufieca y proyecciones, todo encajé
perfectamente y obtuvimos un resultado nunca visto, ya que se
proyectaba en 3D y sobre una pantalla volumétrica.
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El gran macabro, fotografia de Bernd Uhlig





